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Zu den verwendeten Abkürzungen 

Stücktitel werden in der lateinischen Form zitiert, für die Personen in den 
Stücken die gängigen deutschen Namen verwendet. Die Stücktitel werden wie 
folgt abgekürzt: 

Euripldes’ Cyclops = Cycl., Alcestis = Alc., Medea = Med., Heraclidae 
Held., Hippolytus = Hipp., Andromacha = Andr., Hecuba = Hec., Supplices = 
Suppl., Electra = El., Hercules = H.F., Troades = Tro., Iphigenia Taurica vel 
in Tauris = 1.T., Lion = lon] Helena = Hel., Phoenissae = Phoen., Orestes = 
Or., Bacchae = Ba., Iphigenia Aulidensis = 1.A.; Alschylos’ Persae = Pers., 
Septem contra Thebas = Sept., Supplices = Suppl.. Agamemnon = Ag.. Cho- 
ephori = Choeph., Eumenidae = Eum.; Incerti Auctorls Prometheus = P.V.; 
Rhesus = Rhes.. Sophokles' Aias = Ai., Trachiniae = Trach., Antigona = Ant., 
Oedipus Rex = O.R., Electra = Εἰ., Philoctetes = Phil., Oedipus Coloneus = 
0C.. 

K.- 6. IH : R.Kühner/B.Gerth: Ausführliche Grammatik der griechischen 
Sprache, Zweiter Teil, Hannover/Leipzig 1898; 

Mit Bd. wird verwiesen auf: Verf.: Studien zum Chor bei Euripides, Teil 1, 
Stuttgart 1990. 

In den Fußnoten wird die gelehrte Literatur (mit Ausnahme der Rezensionen) 
nur mit Verfassernamen und in Klammern folgender Jahreszahl zitiert. Die 
vollständigen bibliographischen Angaben finden sich im Literaturverzeichnis. 


4. Das Chorlied 


Dinge in dem Zusammenhang, in dem sie auftreten, zu verstehen, bleibt im- 
mer die nächste Aufgabe (Ludwig Radermacher) 


4. 1 Einführung 


Einer der interessantesten Gegenstände bei der Beschäftigung mit dem 
Chor ist das Chorlied'. Denn für das Chorlied gilt in besonderem Maße, was 
für den Chor als Gesamtphänomen festgestellt worden ist: der Dichter ist, 
wenn er ein Chorlied verfaßt, frei; er kann sowohl den Ort im Stück, an 
dem er es vortragen läßt, nach seinem Gutdünken festsetzen” als auch den 
Charakter des Liedes in den verschiedensten Weisen anlegen. Dies bedeutet 
einerseits die freie Wahl der Form, d.h., ob das Lied strophisch oder astro- 
phisch gebaut ist, welche Metren verwendet werden, ja, sogar, ob es Iyrisch 
komponiert oder als anapästisches Rezitativ angelegt und so eigentlich kein 
Lied mehr ist. Andererseits eröffnen sich die verschiedensten Möglichkeiten 
der inhaltlichen Gestaltung, die sich von einem reinen Kommentar des Chores 
zur vorangegangenen Handlung bis zu einer balladesken Mythenerzählung 
erstrecken. Hieraus erwachsen die vielfältigen Bedeutungen, die das Chorlied 
in Verbindung mit den es umgebenden Epeisodien sowohl für das Stück als 
auch für den Zuschauer entwickelt. 

Mit diesen Überlegungen sind die wichtigsten Gesichtspunkte dieses Kapitels 
umrissen. Nach einer Übersicht über die Materie sollen die Chorlieder des 
Euripides unter Berücksichtigung von Form und Ort im Stück untersucht 
werden, wobei nicht Stück für Stück, sondern nach inhaltlichen Kriterien vor- 
gegangen werden soll. 


! Mit dem Begriff Chorlied wird hier die zu untersuchende Materie weiter als 
bei Kranz (1933) gefaßt: sie umschließt sowohl strophische wie astrophische 
Lieder, wenn sie vom Chor allein vorgetragen werden, mit der Ausnahme der 
Parodoi (siehe dazu Bd.!). Ferner werden diejenigen anapästischen Choräuße- 
rungen behandelt, die an der Stelle eines Liedes stehen. 

2 Siehe Βα.1 5.17. 

3 Wie groß die Freiheit des Dichters in dieser Hinsicht ist, lehrt ein Blick 
auf zwei Beispiele: im H.F. liegen nur 33 Verse (701-33) zwischen dem 2. u. 
3. Stasimon des Stückes, in der I.T. 622 (467-1088) zwischen dem 1. u. 2. 
Stasimon. 
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4. 2 Übersicht 


Folgenden Liedern soll dieses Kapitel gewidmet sein: 

“Alcestis' 

213-37: strophisch, 1 Strophenpaar (iambisch, dochmisch, äolisch) 

435-75: strophisch, 2 Strophenpaare (daktyloepitritisch) 

568-605: strophisch, 2 Strophenpaare (daktyloepitritisch, äolisch) 

962-1005: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch). 

'Medea’ ' 

410-45: strophisch, 2 Strophenpaare (1: daktyloepitritisch, 2: äolisch) 
627-62: strophisch, 2 Strophenpaare (1: daktyloepitritisch, 2: äolisch) 
824-65: strophisch, 2 Strophenpaare (1: daktyloepitritisch, 2: choriambisch) 
976-1001: strophisch, 2 Strophenpaare (1: daktyloepitrisch, 2: freier dakty- 
loepitritisch) 

1251-92: strophisch, 2 Strophenpaare (dochmisch, in Str.2 Schreie der Kin- 
der eingeschoben). 

'Heraclidae' 

353-80: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (äolisch) 

608-29: strophisch, 1 Strophenpaar (reine Daktylen) 

748-83: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch) 

892-927: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch). 

‘Hippolytus’ 

362-72: Teil eines Strophenpaares, steht hier wie ein Astrophon (doch- 
misch) 

525-64: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch) 

732-75: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch mit daktyloepitritischem Ende 
in 2) (siehe zu diesem Lied Bd.1 S.281-4) 

1102-50: strophisch, 2 Strophenpaare mit Epode (Zuweisung umstritten“, 
daktylisch, Epode iambisch/choriambisch) 

1268-82: astrophisch (dochmisch und andere Metren). 

"Andromacha'‘ 

274-308: strophisch, 2 Strophenpaare (daktylische Eröffnung in 1u.2, iam- 
bisch) 

464-93: strophisch, 2 Strophenpaare (1: iambisch/choriambisch, 2: iam- 
bisch/choriambisch) 

766-801: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (daktyloepitritisch, Epode 
choriambisch) 

1009-46: strophisch, 2 Strophenpaare (daktyloepitritisch). 


* Siehe hierzu Exkurs 1, unten 5. 16. 
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‘Hecuba’ 
444-83: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch) 
629-57: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (iambisch/äolisch, Epode dak- 
tyloepitritisch) 
905-52: strophisch, 2 Strophenpaare mit Epode (1: daktyloepitritisch/äolisch, 
2 u. Epode: iambisch/daktyloepitritisch) 
1023(4)-34: astrophisch (dochmisch). 
'Supplices' 
271-85: astrophisch (daktylisch) 
365-80: strophisch, 2 Strophenpaare (iambisch) 
598-633: strophisch, 2 Strophenpaare (1: iambisch, 2: iambisch/trochäisch, 
Wechselgesang der beiden Halbchöre) 
778-93: strophisch, 1 Strophenpaar (iambisch) 
918-24: astrophisch (iambisch) 
955-79: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (äolisch). 
Electra’ 
432-86: strophisch, 2 Strophenpaare mit Epode (äolisch mit daktylischen 
Versen) 
585-95: astrophisch (dochmisch) 
699-746: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch) 
859-65, 873-79: strophisch, 1 Strophenpaar (daktyloepitritisch) 
1147-64: strophisch, 1 Strophenpaar (dochmisch). 
‘Hercules’ 
348-441: strophisch, 3 Strophenpaare, zwischen Strophe und Gegenstrophe 
je eine Mesode, nach jedem Strophenpaar eine Epode ( 1: äolisch, 2: äo- 
lisch/trochäisch, 3: iambisch, Mesode und Epode äolisch) 
637-700: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch) 
734-814: strophisch, 3 Strophenpaare (1: dochmisch/iambisch, 2: iam- 
bisch/choriambisch, 3: äolisch; in Gegenstr. 1 Todesschreie des Lykos ein- 
geschoben) 
875-85: astrophisch (dochmisch/iambisch) 
1016-38: astrophisch (dochmisch/enoplisch). 
"Troades' 
511-67: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (daktyloepitritisch/iambisch, 
Epode iambisch/daktyloepitritisch) 
799-859: strophisch, 2 Strophenpaare (daktyloepitritisch/iambisch) 


1060-1117: strophisch, 2 Strophenpaare (1: äolisch/iambisch, 2: iambisch/ 
daktylisch). 
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392-455: strophisch, 2 Strophenpaare (1: daktyloepitritisch/äolisch, 2: äo- 
lisch) 


1089-1152: strophisch, 2 Strophenpaare (1: äolisch, 2: äolisch/daktylisch ?) 
1234-83: strophisch, 1 Strophenpaar (daktyloepitritisch). 

Ἴοη᾽ 

452-509: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (äolisch) 

676-724: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (dochmisch) 


1048-1105: strophisch, 2 Strophenpaare (1: daktyloepitritisch/äolisch, 2: ἄο- 
lisch) 


1229-43: astrophisch (äolisch). 
'Helena' 
515-27: astrophisch (äolisch, Epiparodos, siehe Bd. 1 S.180) 


1107-1164: strophisch, 2 Strophenpaare (1: iambisch/äolisch, 2: daktyloepitri- 
tisch/iambisch) 


1301-68: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch) 

1451-1511: strophisch, 2 Strophenpaare (äolisch). 
‘Phoenissae’ 

638-89: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (trochäisch) 
784-833: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (daktylisch) 
1019-66: strophisch, 1 Strophenpaar (iambisch) 


1284-1306: strophisch, 1 Strophenpaar (anapästisch/dochmisch/iambisch). 
‘Orestes’ 


316-47: strophisch, 1 Strophenpaar (dochmisch) 
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807-43: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (äolisch) 

960-81: strophisch, 1 Strophenpaar (iambisch)° 

1353-65: Strophe zu 1537-48 (dochmisch) 

1537-48: Gegenstrophe zu 1353-56 (dochmisch). 
‘Bacchae' 

370-433: strophisch, 2 Strophenpaare (1: ionisch, 2: äolisch) 

519-75: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (ionisch, Epode ionisch/äo- 

lisch) 

862-911: strophisch, 1 Strophenpaar mit Ephymnien und Epode (äolisch) 
977-1023: strophisch, 1 Strophenpaar mit Ephymnien und Epode (doch- 

misch/iambisch) 

1153-64: astrophisch (dochmisch). 
LA. 

543-89: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (äolisch) 

751-800: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (äolisch) 

1036-97: strophisch, 1 Strophenpaar mit Epode (äolisch) 

1510-31: astrophisch (iambisch). 


5 Willink (1986) S.240/1 schlägt vor, aus diesem Strophenpaar ein Amoibaion 
zwischen Elektra (9360-64, 971-75) und Chor (9565-70, 976-81) zu machen. 
In Bd.1 5.204 Α.11] habe ich mich dagegen ausgesprochen. Da Willinks Auftei- 
lung inzwischen Zustimmung gefunden hat (Collard, Rez. Willink, CR 39, 
1989, 5.15), möchte ich meine Ansicht ausführlicher darstellen. Die Partie 
960-81 weist eine Besonderheit auf, die sie von (so weit ich sehe) sämtli- 
chen übrigen Wechselgesängen, die der Klage gewidmet sind, unterscheidet. 
Es wird nicht ersichtlich, in welchem Verhältnis der Sänger zum berichteten 
Unglück steht. In einem Wechselgesang ist das unüblich, da dort ein ab- 
wechslungsreiches Mit- und Nebeneinander der Perspektiven des 'Ich' (es 
handelt sich hierbei um den Leidtragenden) und des Du‘ (vom Chor auf den 
Leidtragendend oder den Toten bezogen) zum Ausdruck kommt. Sucht man 
nach Parallelen für die hier vorliegende Sicht auf das Leid, die einem Bericht 
nahekommt, so finden sie sich in reinen Chorliedern, die der Klage gewidmet 
sind: Aisch. Pers. 532-97 und Eur. H.F. 875-85. In diesen beiden Liedern 
wird ebenso wie im Or. 960 bzw. 976/7 statt des Leidenden ein Land (H.F. 
877) oder eine Gottheit (Pers. 532) apostrophiert, ansonsten wird auch hier 
die 3. Pers. in der Aufzählung der Unglücksfälle verwendet. Das scheint mir 
ein deutlicher Hinweis darauf zu sein, daß das gesamte Strophenpaar dem 
Chor zuzuweisen ist. Hierzu fügt sich das νιν in 974. Wenn diese Partie 
Elektra sänge, müßte korrekterweise iwäc stehen, denn die Abstimmung 
(975) hat Orest und Elektra zum Tode verurteilt (945). 
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Exkurs 1 'Hippolytus' 1102-50 

Die Verteilung der Chorpartie ‘Hippolytus' 1102-50 ist umstritten. Während 
für eine Zuweisung von Str.1 und Str.2 an einen Chor von Gefährten des 
Hippolytos Maas (1973), Bond (1980) und Digglie eintreten, wird sie abgelehnt 
und das gesamte Lied (nach der Mss.-Überlieferung) dem Hauptchor zuge- 
wiesen von Wilamowitz (1891) S.228, Lammers (1931) S.90-2, Kranz (1933) 
5.222 sowie Barrett (1964) S.365-69. Ausgangspunkt für die Kontroverse 
sind die Partizipien χεύϑων (1105), λεύσσων (1107) sowie in der Gegenstr. 1 
ebEau£vg (1111) und μεταβαλλομένα (1118): die Befürworter von zwei Chören 
in diesem Lied argumentieren, daß die maskulinen Formen der Partizipien in 
Str.1 darauf hindeuten, daß die Strophen von einem Männerchor bestritten 
werden. Bond (1980) S.59, von dem Diggle abhängt (vgl. dessen app. crit. zu 
1102), stützt sich auf Barrett (1964), der in seinem Kommentar (S.366-8) 
die Argumentation von Wilamowitz (1891) S.228, nach der maskuline Partizi- 
pien auf feminine Substantive bezogen werden können, in Frage gestellt hatte. 
Dabei ist Bond jedoch entgangen, daß Langholf (1977) durch eine Untersu- 
chung auf breiterer Materialbasis Wilamowitz bestätigt hat (die grundsätzliche 
Kritik Sommersteins (1988) S.38 ändert nichts am Befund). Damit ist das 
stärkste Argument für die Verteilung des Liedes auf zwei Chöre entkräftet. 
Es muß geprüft werden, ob der Gedankengang des Liedes eine Entscheidung 
ermöglicht. Nach Bond (1980) S.61 schließen sich Str. 1 und Str. 2 zusam- 
men; insbesondere weise 1120 zurück auf Str. 1: das in der Str.i abstrakt 
aufgeworfene Problem werde anhand des konkreten. Falles erläutert. Dies 
scheint mir nicht zutreffend. In 1120 heißt es: “Denn mein Verstand ist nicht 
mehr ungetrübt, und außerhalb meiner Erwartung ist das, was ich sehe.” 
Entscheidend ist der logische Anschluß γάρ. Dies kann nicht an Str.i anknü- 
pfen, in der der Chor seine Resignation darüber formuliert hatte, daß die 
Götter nicht gerecht für die Welt sorgen. Denn in dieser Str.1 sprach der 
Chor von seiner Hoffnung (ἐλπίδι) und seiner beschränkten Einsicht (λείπομαι 
sc. ξυνεσέως). Ein Anschluß mit γάρ des oben übersetzten Verses 1120 an 
Str. 1 ist unsinnig. Naheliegend ist es vielmehr, diesen offensichtlich als Er- 
klärung aufgefaßten Vers mit Gegenstr. 1 zu verbinden. Damit würden die 
Bitten des betenden Chores begründet, der sich ein Leben ohne Schwierig- 
keiten und eine Gesinnung, die das Leben in den Tag hinein bewerkstelligen 
kann, wünscht (siehe hierzu Sommerstein (1988) S.37/8). Auch formal wäre 
der Anschluß von 1120 an Str. 1 nur schwer denkbar, da diese Strophe 
bereits mit einer durch γάρ (1108) eingeführten Erklärung endete. So ist dort 
kein Raum für 1120. Wenn nun 1120 begründend an die Gegenstr. 1 an- 
schließt, können Gegenstr. 1 und Str.2 nur von einem Chor vorgetragen 
werden, der folglich das gesamte Lied bestreitet. 
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sprechend nicht als Ordnungskriterium herangezogen. Daher sollen diese bei- 
den Gesichtspunkte, die in anderen Arbeiten (z.B. Kranz (1933), Neitzel 
(1967), Panagl (1971), Nordheider (1980) und Dorsch (1982)) für einzelne 
Lieder oder Liedtypen bereits ausführlich behandelt worden sind, nur dort 
eingehender berücksichtigt werden, wo sich ein Ertrag für die Frage nach 
dem Sinn des Liedes innerhalb des Stückes erzielen läßt. 


4. 4. Die Intrige 


Am Beginn der Untersuchungen soll die Behandlung eines Elementes in der 
euripideischen Tragödie stehen, das eine bemerkenswerte Konstanz in der 
Abfolge seiner Szenen aufweist, die Intrige®. Eine Intrige wird idealtypisch in 
folgender Weise bei Euripides durchgeführt: 

1. Eine Person (oder Personengruppe) entwickelt einen Plan, der entweder 
auf die Vernichtung eines Widersachers abzielt oder unter Überlistung des 
Widersachers zur Rettung der planenden Person führen soll. 

2. Vor der Durchführung des Planes muß ein Hindernis aus dem Wege ge- 
räumt werden. 

3. Der Widersacher wird überlistet. 

4. Die Durchführung des Planes wird entweder durch einen Boten berichtet 
oder in einer "akustischen Inszenierung”* vermittelt. 

5. Die Folgen der Ausführung des Pianes werden dargestellt”. 


Grundsätzlich können Chorlieder zwischen den einzelnen Szenen ihren Platz 
haben. Theoretisch sind damit innerhalb des Intrigenkomplexes 4 Gesangs- 
nummern des Chores möglich, eine Möglichkeit, die indes nur dann ausge- 
schöpft werden kann, wenn die Intrige den größten Teil eines Stückes bilden 
soll. 


3 Von grundsätzlicher Bedeutung für die Analyse dieses Motivs sind Solmsen 
(1968) und (19682) sowie Strohm (1957) S.64-92. 

* Siehe dazu Bd.1 S.257-86. 

5. Strohm (1957) 5.66 stellt ebenfalls 5 Elemente der Intrigenhandlung fest: 
1. Ursprung der Feindschaft/Anagnorismos, 2. Plan, 3. Beseitigung von Hin- 
dernissen, 4. Durchführung, 5. Auswirkungen der Tat. Punkt 4 scheint mir 
jedoch zu unscharf (auch Strohm S.86 spricht bisweilen von "Überlistungs- 
szenen“), Punkt 1 geht über den Rahmen des hier Untersuchten hinaus. Des- 
halb ist es hier zweckmäßiger, mit dem von mir ausgeführten Schema zu 
operieren. 
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In folgenden Stücken findet sich eine Intrige: 'Medea', Ἠϊρροιγίυς 5, "An- 
dromacha', 'Hecuba', ‘Electra’, ‘Hercules’, '1.T.', ‘Ion’, ‘Helena’, ‘Orestes', 'Bac- 
chae' (siehe dazu S.369/70) und '1.A.', wobei allerdings die Annäherung an 
die oben skizzierte idealtypische Ausformung des Motivs unterschiedlich ist. 
Wir beginnen mit dem Stück, das dem Modell am nächsten kommt, der Ἱ.Τ.᾽. 


4.4.1. iphigenla Taurica 


In der '1.T.' findet sich folgender Ablauf der Intrige: 
1. Planung (902-1051), 
2. Überwindung eines Hindernisses (1052-88), 
3. Überlistung (1153-1233), 
4. Botenbericht über die Ausführung des Plans (1284-1419), 
5. Reaktion des Hintergangenen (1422-34). 
Innerhalb dieses Komplexes singt der Chor zwischen Überwindung des Hin- 
dernisses und Überlistung (1089-1152) und der Überlistung und dem Bericht 
(1234-83) jewells ein strophisches Lied. Formal wird damit die Intrigenhand- 
lung in drei Abschnitte gegliedert, die Elemente 1 und 2 sowie 4 und 5 rük- 
ken näher zusammen. 

Wir betrachten nunmehr die einzeinen Teile eingehender: Nachdem !phigenie 
und Orest einander wiedererkannt haben, mahnt Pylades, an eine Rettung und 
Flucht aus der bedrohlichen Situation zu denken (905/6: ὅπως τὸ κλεινὸν 
ὄμμα τῆς σωτηρίας λαβόντες ἐκ γῆς βησόμεσϑα βαρβάρου). Damit ist gleich- 
sam programmatisch der Charakter der folgenden Intrige beschrieben: Ret- 
tung und Flucht sollen ihr Inhalt sein. Indes schließt sich jetzt nicht sogleich 
ein Nachdenken über einen Plan an, vielmehr wünscht Iphigenie, über die 
Geschichte ihrer Familie unterrichtet zu werden (912-4). Orest gibt Auskunft. 
Dies wirkt zunächst retardierend, führt aber unmittelbar zur Planung der 
Intrige hin, da Orest ausführlich erläutert, warum er ins Taurerland gekom- 
men ist (976-86), und so der Diebstahl des Artemisbildes in die Überlegun- 
gen einbezogen werden kann, ohne daß weitere Ausführungen über die Grün- 
de erforderlich wären”. Darauf entwickelt Iphigenie einen Plan, Thoas zu über- 


6 Diese Intrige (der Anschlag Phaidras auf Hippolytos) weicht jedoch be- 
trächtlich von den übrigen ab, wird doch auch der Chor nicht in sie einge- 
weiht. Daher soll sie hier nicht in die Untersuchung einbezogen werden. 

7 Ferner erweist sich Euripides in Orests Bericht als beziehungsreicher 
Dichter, der sowohl an seine eigene El. erinnert (915-29) als auch auf Aisch. 
Eum. mit bemerkenswerten Abweichungen (970/1) anspielt, siehe dazu 
Schwinge (19682) S.201 A.13. 
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listen und mit dem Götterbild zu fliehen (-1051). Das diesen Plan gefähr- 
dende Hemmnis sieht Orest im Chor, der zur Geheimhaltung verpflichtet 
werden müsse (1052-5). So appelliert Iphigenie bittflehend (1068-70) und mit 
dem Versprechen, auch den Chor nach Griechenland zurückzubringen, wenn 
sie selbst gerettet sind (1067/8), an die Dienerinnen®, die geplante Flucht zu 
verschweigen, da den Geschwistern und Pylades nur die Wahl zwischen 
Heimkehr und Tod gegeben sei (1066). Der Chor sichert dies zu, Pylades und 
Orest gehen in den Tempel, Iphigenie folgt ihnen nach einem Gebet an Arte- 
mis (1082-88). 

Wenn der Chor nun 1089 bei leerer Bühne das 2. Stasimon des Stückes 
zu singen beginnt, liegen aufgrund der unmittelbar vorangegangenen Szene 
bemerkenswerte Voraussetzungen vor: da der Chor soeben als Figur im Spiel 
betont worden ist”, steht dem Zuschauer dessen dramatis persona, die seit 
der Parodos in den Hintergrund getreten war, erneut vor Augen; der mar- 
kanteste Zug ist dabei eine Liebe des Chores zur griechischen Heimat, ein 
Charakterzug, der implizit in der von Iphigenie 1067/8 in Aussicht gestellten 
Belohnung erkennbar wurde. Diese besondere Ausgangssituation macht sich 
Euripides für die Gestaltung des Liedes zunutze. Der Chor kommentiert den 
Fiuchtplan, indem er in der Strophe 2 dessen Gelingen voraussetzt"? (diese 
Antizipation, die Schwierigkeiten unberücksichtigt läßt, dient dazu, den Zu- 
schauer später mit dem drohenden Scheitern des Planes zu überraschen'"): 
Iphigenie wird glücklich und mit Apolls Hilfe in die Heimat und nach Athen 
gelangen (1023-31). Dieser Gedanke ist indes nicht der Kern des Liedes, 
sondern dient als Folie für den Hauptgedanken, die Sehnsucht nach der 
Heimat, die der Chor hegt. Dramatisch hat diese Sehnsucht eine doppelte 
Funktion. Einerseits wird nunmehr verständlich, warum der Chor bereitwillig 
den Plan verschweigen will, wurde ihm doch die eigene Rettung in Aussicht 
gestellt (1067/8), da dies ein Ziel ist, das für den Chor große Bedeutung 
hat, wie der Zuschauer aus dem Lied erkennt. Und andererseits wird das 
Verhalten des Chores beim Auftritt des Boten (1284) plausibel. Die Dienerin- 
nen unternehmen dort einen (sonst unerhörten) Täuschungsversuch, der 
Iphigenie - und damit ihre eigene Rückkehr in die Heimat - retten soll’®, 


Wir wenden uns nun der Form zu, in der Euripides die Sehnsucht des 


8 Zur dramatis persona des Chores siehe Bd. 1 5.11778. 

2 Zur diesbezüglichen Funktion der Schweigebitte siehe Bd. 1 5.303/4. 
10 Hierzu dienen die futurischen Verbformen wie ἄξεις (1024) usw.. 

IT Vgl. Möller (1933) 5.42. 

'? Siehe dazu Bd.1 S.197/8. 
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Chores nach der Heimat gestaltet. Gedanklich ist das Stasimon klar geglie- 
dert: (Str.1) voller Trauer bekunden die Mädchen ihre Sehnsucht (no8000’ 
fällt als Schlüsselbegriff 1096 und 1097) nach einer geordneten, "bürgerli- 
chen” Existenz, die ein Leben in Griechenland (1096) und eine Verheiratung 
zum Inhalt haben sollte (1097). (Gegenstr.i) Sie denken an ihre Verschlep- 
pung als Sklavinnen zurück. (Str.2) Iphigenie wird nun in die Heimat zurück- 
gelangen. (Gegenstr.2) Auch sie selbst wünschen sich dorthin. Dieser Gedan- 
kengang wird in vielschichtiger Weise Iyrisch ausgestaltet. So erfährt der 
Gedanke der Trauer dadurch eine poetische Überformung, daß der Chor 
seine Klagen breit mit denen des Eisvogels 3 um den toten Gatten ver- 
gleicht (1089-95). Dieser Vergleich ist durchaus kennzeichnend für die Iyri- 
sche Sprache des Euripides: Elektra klagt um den toten Vater wie ein 
Schwan (ΕἸ. 151-56), die Greise im Hercules‘ charakterisieren ihren Gesang 
ähnlich (ΗΕ. 110/1)'*. Die Schilderung von Zerstörung der Heimat und Ver- 
kauf in die Fremde (Gegenstr.1) gewinnt dadurch an für den Iyrischen Aus- 
druck notwendiger Subjektivität, daß der Chor mit der Beschreibung seiner 
Reaktion auf die Ereignisse selbst anhebt'”. Diese Beschreibung vertieft die 
Charakterzeichnung des Chores in zweierlei Hinsicht: einerseits dadurch, daß 
der Chor gleichsam eine Biographie erhält und so seine dramatis persona 
dem Zuschauer konturierter vor Augen steht, und andererseits dadurch, daß 
mit dieser Biographie der Chor einer tragischen Gestalt nahekommt, da er 
das Bewußtsein, aus dem Glück ins Unglück gefallen zu sein, einer "Fallhöhe“ 
also, in sich trägt (1117-22)'®. Vor dem Hintergrund dieses Bewußtseins vom 
Sturz ins Unglück gewinnt die Sehnsucht des Chores nach der Heimat an 
Tiefe. Denn vordergründig ist sie der Wunsch’” nach dem Glanz und den 


13. Zum Motiv des Eisvogels siehe Platnauer (1938) S.151. 

'# Siehe dazu Bd. 1 5.9071. 

15. Damit unterscheidet sich diese Partie beträchtlich von den Beschreibungen 
vom Fall Troias, die die Chöre in Hec. 905-42 und Tro. 511-67 geben und in 
denen das Element der Erzählung, das "Balladeske", dem subjektiven Aus- 
druck gleichwertig gegenübersteht. 

'6 Siehe dazu Kannicht (1969) Bd.2 zu V.414. 

17 Es ist hervorzuheben, daB 1138 das Motiv des Entrückungswunsches eine 
beachtenswerte Nuancierung erfährt: der Chor wünscht sich aus einer Situa- 
tion des Leides fort an einen fernen Ort des Glücks - das ist durchaus 
typisch (vgl. Hipp. 732-51 - Bd. 1 S.281/2-, Ba. 402-15). Doch statt in ein 
exotisches Land wünscht sich der Chor in das "bürgerliche" Griechenland. 
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Festen Griechenlands (1096, 1143-52)"®. Doch die Teilnahme am Fest ver- 
körpert hinter der Evozierung einer Sphäre von Feierlichkeit und Musik '? 
aufgrund der großen sozialen Bedeutung der Feste zumal in Athen? die 
Rückgewinnung der mit dem Verkauf in die Sklaverei verlorenen "bürgerli- 
chen”, d.h. sozial geachteten und verankerten Position in der Gesellschaft. 

Es täßt sich an diesem Stasimon leicht zeigen, wie problematisch und 
letztlich unscharf Versuche sein müssen, vielschichtige Iyrische Gebilde, wie 
sie die Chortieder der Tragödie darstellen, in Kategorien zu ordnen. Einerseits 
ist das Lied vor dem Hintergrund des vorangegangenen Epeisodions verständ- 
lich; Iphigeniens Fluchtplan und ihr Versprechen an den Chor sind der Aus- 
gangspunkt für die Gedanken des Liedes. Insofern entspricht es in der 
Terminologie von Rode einem "Szenenreflex - Lied”2'. Andererseits aber 
bilden die hier vorgetragenen Gedanken eine Vorbereitung für das Verhalten 
des Chores in der Exodos. In dieser Hinsicht kommt es Liedern nahe, die 
nach der Terminologie von Helg®= “handlungsvorbereitend” angelegt sind. 
Aber diese beiden Termini erfassen nur Teilaspekte des Liedes: gewiß "re- 
flektiert" bzw. kommentiert (s.o.) der Chor - doch im Zentrum steht seine 
dramatis persona, die durch den Ausdruck von tragischem Geschick, Wün- 
schen und Hoffnungen Profil erhält. 

Was leistet dieses Stasimon an dieser Stelle des Dramas ? Zuerst bildet 
es eine Zäsur, es trennt Planung und Durchführung der Intrige. Sodann ver- 
tieft und betont es bestimmte Voraussetzungen der Intrige und Folgen ihres 
Gelingens; dies geschieht in indirekter Weise, da anstelle einer Auseinander- 
setzung mit Iphigenies Situation der Chor von sich selbst singt: doch ist 
seine Lage der seiner Herrin in mancher Hinsicht ähnlich. Denn beide sind im 
Taurerland aus ihrer "bürgerlichen" Existenz herausgerissen, beide leiden 
darunter, beiden bedeutet eine Rückkehr in die Heimat eine Wiederherstellung 
der gebührenden gesellschaftlichen Position. Die Bedeutung des von Iphigenie 
gefaßten Planes ist damit indirekt beleuchtet. Ferner (und dies ist das be- 
sondere Kennzeichen des Liedes) wird die dramatis persona des Chores 
kräftig herausgestellt, ihm werden Züge des Leidens und der Sehnsucht 


18. 1143-52 sind schwierig befriedigend herzustellen, siehe dazu zuletzt Fabri- 
ni (1980) sowie Sansones Gestaltung in der Teubneriana; ohne Änderung der 
Überlieferung lassen sich cruces nicht vermeiden - wobei dann allerdings 
recht verschiedene Herstellungen möglich werden . 

19. Siehe hierzu auch Kannicht (1989). 

20 Siehe dazu Meier (1989) 

51 (1971) S.108/9. 

22 (1950) S.15/6. 
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verliehen, die in der Exodos dramatisch relevant werden sollen. Damit ergibt 
sich für das Lied zugleich eine retardierend-kommentierende Wirkung, ande- 
rerseits aber auch eine vorwärtsstrebende und handlungsvorbereitende Nuan- 
ce. 

Der folgende Akt ist kurz (1153-1233): Iphigenie bringt Thoas dazu, sie 
mitsamt dem Götterbild und den Gefangenen zum Strand zu entlassen. Die 
Bühne leert sich, Iphigenie betet zu Artemis um das Gelingen ihres Vorha- 
bens (1230-3). Nun, während im außerszenischen Bereich die Fiucht der 
Geschwister aus dem Taurerland in die Tat umgesetzt werden soll, singt der 
Chor das 3. Stasimon. Naheliegend wäre es, wenn der Chor an dieser Stelle, 
an der eine gewisse Spannung herrscht, ob der Plan gelingt, diese Spannung 
durch Äußerungen von banger Sorge und Furcht unterstreicht und so für den 
Zuschauer erhöht. Doch Euripides wählt ein anderes Verfahren. Er läßt den 
Chor ein Lied über Apolis Geburt singen, seinen Einzug in Delphi, bei dem er 
die Schlange tötete (Str.), sowie über die Schwierigkeiten, die dem kleinen 
Gott erwachsen: Gaia, empört über die Vertreibung ihrer Tocher Themis aus 
der Orakelstätte, erschafft Traumorakel, die Apolls delphisches Orakel in den 
Hintergrund drängen. Der kleine Apoll muß deshalb seinen Vater Zeus um 
Hilfe bitten, der (nicht ohne Erheiterung) dadurch Abhilfe schafft, daß er den 
Traumorakeln die Eigenschaft, Wahres zu prophezeien, entzieht und damit 
die Bedeutung von Delphi wiederherstellt?°. Dieses 3. Stasimon kommt einem 
Apollon-Hymnus nahe (auch wenn eine Invokation der Gottheit fehlt)?*. Es 
führt aus der Handlung heraus und hat eine in sich geschlossene Erzählung 
zum Inhalt. Kranz?” rechnete es deshalb zu den von ihm sog. "dithyrambi- 
schen Stasima”. Doch bedeutet dies nicht, daß das Lied nicht als Teil des 
Stückes einen Sinn hat. Dieser Sinn ist besonders in der Wirkung auf den 
Zuschauer zu sehen. Denn zu dem Zeitpunkt, da der Chor den "Apollon- 


23 Dieses Lied ist selbst im Verhältnis zum Rest der I.T. ungewöhnlich 
schlecht überliefert. Über die Schwierigkeiten orientieren die Ausgaben Dig- 
gles und Sansones, die teilweise verschiedene Lösungen anbieten. Auf eine 
(notwendigerweise umfängliche) Erörterung der textkritischen Probleme muß 
verzichtet werden. 

24 Siehe dazu Dorsch (1982) S.103. Eine eingehende Besprechung des Stils 
und des Verhältnisses zur Tradition kann unterbleiben, da dies von Panagl 
(1971) S.119-39 und Dorsch (1982) S.103-16 u. 244-53 (seltsamerweise ohne 
Auseinandersetzung mit Panagl) geleistet wird. 

25 (1933) S.254/5. 
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Hymnus”2® anstimmt, scheint das Wirken des Gottes von Delphi Orest und 
Iphigenie aus aller Not befreit und in eine glücklichere Zukunft entlassen zu 
haben: hinter der Reise zu den Taurern und dem Befehl zum Diebstahl des 
Götterbildes hat Orest Apolls Plan erkannt, der zur Rettung führen soll 
(976-80) 7. Die Intrige hat begonnen und scheint mit Thoas’ Überlistung 
bereits gelungen. Es wäre eine interessante Frage, ob es für das Publikum 
der 1.Τ. überhaupt denkbar war, daß ein Mechanema mißlingen konnte. In 
den sicher vor der 'I.T.' aufgeführten Dramen pflegte Derartiges nach Plan 
vonstatten zu gehen®®. So kann man vermuten, daß ein theatererfahrener 
Zuschauer eher mit einem Erfolg denn mit einem Scheitern der Intrige rech- 
nete. Euripides hat ferner in der '1.T.' bislang alles getan, um keine Zweifel 
am Entkommen der Geschwister entstehen zu lassen. Denn nicht nur ist der 
Plan reibungslos durchgeführt worden, auch der Chor hat im 2. Stasimon 
bereits die Heimkehr von Iphigenie als sicher angesehen (1123-31, s.o.). Und 
nun singt der Chor sogar noch ein Preislied auf den Schutzgott der Ge- 
schwister. Indes ist dieses Preislied sonderbar angelegt: statt eines glänzen- 
den, unwiderstehlich siegreich sein Heiligtum Delphi in Besitz nehmenden 
Gottes?® wird von einem kleinen Kind berichtet, das zwar zunächst Erfolg 
hat, dann aber in Schwierigkeiten gerät, aus denen es nur mit Hilfe des 
Vaters entkommt. Was könnte der Sinn dieser Darstellung sein, die kallima- 
cheische Hymnen mit ihren drolligen Schilderungen der Kindheit von Göttern 
vorwegzunehmen scheint ? Geht es Euripides nur darum, den Chor ein hüb- 
sches Lied singen zu lassen 20 Spiegelt das Lied das von Orest wiederge- 
fundenen Vertrauen in den Gott durch die Schilderung des Aitions wieder 2531 
Oder sollte das Lied gar Ausdruck für Euripides' Zweifel an den traditionellen 


26 Diese Bezeichnung ist unscharf, eine Präzisierung wird sich implizit aus 
der Interpretation ergeben. 

27 Siehe dazu Burnett (1971) S.57/8. 

@8 Vgl. Med., Hipp., Andr., Hec., El., H.F. sowie Soph. El.: stets gelingen die 
Anschläge. Erst im Ion (und hier gleich doppelt), In Soph. Phil. (Odysseus' 
Plan) und Eur. Or. (Anschlag auf Helena) scheitern Pläne. 

29 Dies wäre die offizielle delphische Version, die arm Ostgiebel des dortigen 
Heiligtums dargestellt war, vgl. Bd. 1 S.137. 

50 müßte man in Anlehnung an Kranz schließen. Für abwegig halte ich 
den Gedanken, der Chor müsse etwas Harmloses singen, damit die Taurer 
und Thoas nichts von Iphigenies Plänen hören können (Wecklein (1904) S.103, 
Dorsch (1982) S.112), da das, was der Chor bei leerer Bühne singt, per 
Konvention nicht von den Figuren des Stückes vernommen wird. 

Τ᾽ Dorsch (1982) 5.114. 
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Göttern sein ??® Eine Antwort hat mehrere Sinnebenen zu berücksichtigen: 
für den Chor als dramatis persona, der das Geschehen als Werk Apolls 
miterlebt hat, formuliert das Lied in der Tat einen Preis Apolls. Für den 
Zuschauer aber ergibt sich aus diesem Preis ein Problem. Denn wiewohl das 
Lied mit dem Sieg Apolls endet, stellt sich in der Gegenstrophe ein Hindernis 
in den Weg, das der Gott nicht bedacht hat und allein nicht aus dem Weg 
räumen kann. Diese “Störung” im Preis hinterläßt hier lediglich eine Irritation, 
da das Publikum mit dem reibungslosen Gelingen der Intrige rechnet. In der 
Exodos jedoch ergibt sich für das Lied ein neuer Beziehungsreichtum, weil 
der Zuschauer, der ja soeben von der Hilflosigkeit des kleinen Apoll gehört 
hat, wider alles Erwarten miterlebt, daß das Mechanema, mit dem Apolls 
Befehl ausgeführt werden sollte, scheitert: ein widriger Wind verhindert ein 
Entkommen des Schiffes (1394-1408) - Hilfe ist nötig, um eine Katastrophe 
abzuwenden. Diese Hilfe wird tatsächlich geleistet, aber nicht durch Apoll, 
sondern durch andere Götter. Poseidon glättet die Wogen (1444/5), Athene 
besänftigt als Deus ex machina Thoas. Mit der Handlung der Exodos entwik- 
keit für den rückblickenden Zuschauer das, was beim Hören des Liedes 
irritierte, einen Sinn, da der Inhalt des Liedes überraschend zum Exemplum 
geworden ist, das die Handlung illustriert; wie in Delphi ist Apoll auch im 
Taurerland zunächst scheinbar erfolgreich, darauf aber erleidet sein Walten 
einen Rückschlag, der durch die Hilfe anderer Götter behoben werden muB. 
Das 3. Stasimon erweist sich damit als subtile Komposition: vordergründig ist 
es ein wegführendes Preislied, mit dem der Chor auf eine scheinbar glücklich 
vorangehende Intrige reagiert. Der Zuschauer wird in dieser Vordergründig- 
keit trotz einer gewissen Irritation in der Erwartung eines guten, glatten 
Ausgangs bestätigt. Doch diese Zuschauer-Erwartung wird in der Exodos 
enttäuscht - und nunmehr gewinnt rückblickend auch das Stasimon eine neue 
Funktion, da es eine Parallele zum Geschehen der Exodos darbot. So läßt 
sich resümierend feststellen, daß das 3. Stasimon vornehmlich im Hinblick 
auf die Wirkung auf den Zuschauer berechnet ist”, indem es zunächst 
dessen Erwartung scheinbar bestätigt, rückblickend aber als Parallele und 
damit als Vorverweis auf die unerwartete Entwicklung in der Exodos angelegt 
ist. 


32 Panagl (1971) S.132. 

33 In dieser Hinsicht kann man das Lied auch zu den Liedern rechnen, in 
denen nach Rode (1971) S.107/8 sich ein besonderes dramatisches Kalkül des 
Dichters zeigt. 
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4. 4. 2. Helena 


Nach der 'I.T.‘ kommt der Schluß der ‘Helena’ dem oben ausgeführten ideal- 
typischen Ablauf einer Intrigenhandlung am nächsten. Hier findet sich folgen- 
der Aufbau: 

1. Planung (a: 761-818, b: 1032-1106) 

2. Überwindung eines Hindernisses (819-1031) 

3. Überlistung (a: 1165-1300, b: 1369-1450) 

4. Botenbericht über die Ausführung des Plans (1512-1620) 

5. Reaktion des Hintergangenen (1621-41). 


Im Vergleich zur 'I.T. ist der Intrigenteil der 'Helena’ beträchtlich länger 
{530 : 880 Verse). Dies wird einerseits durch die Verdoppelung bzw. Zwei- 
teilung (und damit Dehnung) der Elemente 1 und 3’, andererseits dadurch, 
daß Euripides statt wie in der '1.T.' zwei in der 'Helena' drei Chorlieder in die 
Intrigenhandlung einfügt, bewirkt. Formal besonders auffällig ist dabei, daß die 
Beseitigung des Hindernisses in den Planungsabschnitt geschoben ist, der 
dadurch geteilt wird in einen Abschnitt, der der Klärung der Situation (auch 
hier spielt die Vorgeschichte wie in der '1.T' eine bedeutende Rolle) und der 
Feststellung, daß ein Mechanema nötig ist (813: δεῖ δὲ unxavfis τινος), gilt 
(761-818)”, sowie in einen Abschnitt, in dem der Plan gefaßt wird 
1032-1106)”. Die Chorlieder gliedern nicht nur die Intrigenhandlung durch 
ihre Stellung zwischen den einzelnen Elementen (das 1. Stasimon "interpun- 
giert" zwischen la + 2 + 1b und 3, das 3. Stasimon zwischen 3b und 4), 
das 2. Stasimon trennt geradezu die thematisch eine Einheit bildenden Über- 
listungsszenen 3a und 305. 

Wir wenden uns nunmehr einer eingehenderen Betrachtung des Intrigen- 
komplexes zu. Anders als in der '1.T.' spielt in der 'Helena' der Chor als 
dramatis persona in Planung der Intrige und Beseitigung des Hindernisses 
keine Rolle. Als Helena 1106 in den Palast geht und Menelaos auf ihre An- 
weisung (1085) am Grabmal Schutz gesucht hat, ist der Chor seit der Epi- 
parodos (515-27) nur ein Zuschauer gewesen, der die Handlung mit kurzen 
Kommentaren begleitet hat, ohne selbst von den Figuren auf der Bühne zur 


Τ Siehe hierzu Newiger (19753) S.269/70 sowie Strohm (1957) 5.86. 

ΖΦ Vgl. Kannicht (1969) Bd.2 S.214/5. 

3 Zu den Parallelen zwischen den beiden Abschnitten siehe Matthiessen 
(1968) 5.694 A.2. 

* Vgl. Kannicht (1969) Bd.2 5.335. 
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Kenntnis genommen worden zu sein. Diese Rolle des Kommentators wird 
auch im 1. Stasimon weitergeführt (anders also, als im 2. Stasimon der Ἱ. 
T., das sich an analoger Stelle im Stück befindet). Dieses 1. Stasimon ist 
ein Resümee, ein Generalkommentar zur bisherigen Handlung”. Auffällig ist 
dabei, daß in diesem Lied das geplante Mechanema, das seit dem Anagnoris- 
mos die Handlung vorangetrieben hat, nicht im Vordergrund steht. Viel- 
mehr greift das Lied weit zurück auf die Situation des Eingangs, und folge- 
richtig evoziert Euripides eine von der gegenwärtigen Lage abweichende 
Stimmung: statt der vorwärtsdrängenden Spannung, die Kennzeichen der 
Intrige ist, wird durch die breite Apostrophe der Nachtigall”, die Mitstreite- 
rin des Chores bei der Klage sein soll (1107-12), neben der Betonung der 
Sphäre des Liedes nachdrücklich eine Trauer- und Klagestimmung® erzeugt, 
wie sie auch (vgl. Bd.1 S.93-100) den Parodos-Komplex prägte”. In 1113-6 
wird der Gegenstand der Klage genannt: das Leid Helenas und der Troerin- 
nen'®. Doch diese Themenangabe wird im folgenden Lied nicht in direkter 
Weise!! ausgeführt, da zunächst der Ursprung des Unglücks, Paris’ Raub 
unter dem Schutz Aphrodites (1117-21), dann die Leiden der Griechen vor 
Troia (1122-25) und auf der Heimfahrt (1126-36) besungen werden. Mit 
dieser Schilderung werden gleichsam in Iyrischer Reprise die wichtigsten 
Punkte der Vorgeschichte, wie sie im Stück Erwähnung gefunden hat, wieder- 


5 Vgl. Kannicht (1969) Bd.2 S.275/6 u. Nordheider (1980) 5.42. 

6 m Gegensatz zu Nordheider (1980) S.38/9 bzw. 42 sehe ich mit Alt 
(1963) S.187 u. Müller (1975) S.242 in V.1150 einen deutlichen Hinweis auf 
die jüngste Entwicklung im Stück, die eine Erfüllung des Hermes-Wortes, 
V.56-59 (vgl. Bd. 1 S.94/5), in greifbare Nähe gerückt hat. 

7 Möglicherweise hat sich hier Eurlpides von Aristoph. Av. 227-62 inspirieren 
lassen, siehe dazu Zimmermann (1984) S.73/4. 

® Siehe dazu Kannicht (1969) Bd.2 S.281/2. 

® Nordheider (1980) 5.34 mit A.2. 

'0 Kannicht (1969) Bd.2 5.285 zu 1112-6 u. Nordheider (1980) 5.34 A.3 
verteidigen das überlieferte Femininum, Müller (1975) 5.241 schlägt stattdes- 
sen Ἰλιαδῶν mit dem Hinweis auf ὑπὸ λόγχαις vor, was in der Tat kaum 
mit dem Fem. zu vereinbaren ist. 

Ἢ Statt des Leides der Troerinnen werden einerseits die Leiden der verwit- 
weten Griechinnen (1124/5), andererseits die der siegreichen Griechen darge- 
stellt. Indirekt werden damit die Leiden der Troerinnen vergrößert, da ihr Los 
als das der Unterlegenen und Versklavten noch schlimmer ist. 
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holt"?, wobei mit der betonten Erwähnung von Aphrodite (1121) und Hera 
(1136). den Göttinnen, die hinter einerseits der Entführung und andererseits 
dem Trug durch das Eidolon standen, an die Theonoe-Szene und Helenas 
Gebet (1093-1106) erinnert wird'?. Im 2. Strophenpaar reflektiert der Chor 
indes nicht nur über das im 1. Strophenpaar Ausgesagte, sondern auch über 
die Entwicklung im Stück, die er miterlebt hat'*. im Zentrum der Strophe 
2 steht das Eingeständnis des Chores, daß angesichts des paradoxen Ge- 
schickes der Helena (einer leibhaftigen Göttertochter, die in schlechtestem 
Ruf bei den Menschen steht, 1144-49) es für den Menschen aussichtslos ist, 
über das Göttliche, das in seinen Erscheinungsformen widersprüchlich wirkt, 
sichere Aussagen machen zu wollen (1137-43)'°. Einzig das Wort der Göt- 
ter, d.h. das des Hermes (56/7), der einen glücklichen Ausgang der Bege- 
benheiten verhieß, sieht der Chor als wahr an'®. 

Die Gegenstrophe 2 zieht einen weiteren Schluß aus den Ereignissen: da 
Troia ungeachtet aller Leiden vergebens, weil gleichsam sinnlos, zerstört 
wurde, folgert der Chor, daß eine Lösung durch Verhandlungen statt des 
Krieges erstrebenswert gewesen wäre. 

Was bedeutet dieses Lied an dieser Stelle im Stück ? Müller” schrieb: 
"Nichts scheint deutlicher, als daß der Dichter das genügend gefeierte Wie- 
derfinden nicht noch einmal vom Chor feiern lassen, aber auch von diesem 
Chor über die kommende Intrige schwerlich etwas Gescheites vortragen 
lassen konnte, daß er also auf allgemeine Überlegungen über Helenas ver- 
gangenes Leid und auf die theologische Frage auswich, wieviel Menschen auch 
dann, wenn sie von der Providenz behütet werden, durchmachen müssen, weil 
ihnen der Sinn ihres Leidens nicht durchschaubar ist.” Der Gedanke, der 
Inhalt des 1. Stasimons könne als Ausweichen des Dichters erklärt werden, 
scheint mir verfehlt, und ich benutze ihn als Folie für die These, daß das 


2 14/5 : 106/7, 1118 : 362-69, 1122 : 95, 100, 1124 : 370-4, 1126-31 
: 766/7, 1132 : 400-13, 1134 : 109/10. 

135. Siehe dazu Matthiessen (1968) passim, vgl. auch Nordheider (1980) 5.36. 
’* Anders Kannicht (1969) Bd.2 5.276. Jedoch setzt 1137-43 m.E. die Auflö- 
sung des Trugbildes (und die damit verbundene Überraschung der Beteiligten, 
601-21) voraus, zumal nur dort der Gedanke, daß das Leid scheinbar sinnlos 
durchlitten worden ist (603, 608-11), zum Ausdruck kommt. 

15 Auch dies setzt, da es qut auf die Kritik an der machtlosen Mantik paßt 
(744-52), Dinge voraus, die nicht im Strophenpaar 1 erwähnt worden sind. 

16 Diese Interpretation der Verse 1149/50 folgt Alt (1963) S.187 u. Müller 
(1975) 5.242. 

17 (1975) 5.242. 
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Lied mit seinem Inhalt an eben dieser Stelle des Stückes durchaus konse- 
quent ist. Denn Euripides faßt just an dem Punkt im Stück, an dem nach der 
Wiedererkennung das Mechanema und die Aussicht auf ein glückliches Ende 
in den Vordergrund treten, noch einmal die Themen, die bislang die tragi- 
sche '® Färbung des Stückes ausmachten und die nun überlagert zu werden 
drohen, zusammen’®: das entsetzliche Leiden, das durch den troianischen 
Krieg entstanden ist und das für die Menschen, die darin nun keinen Sinn 
mehr sehen können, so schwer zu rechtfertigen ist, die Unmöglichkeit für 
den Menschen, das widersprüchlich wirkende Göttliche zu erkennen, daneben 
aber auch den Nachweis, daß das Wort des Gottes unverbrüchlich ist, sowie 
die Verdammung des Krieges. Zu diesen Einsichten ist der Chor gelangt, und 
sie sind keineswegs einfach, da sie vielschichtig und widerstrebend mit ihrem 
Nebeneinander von Resignation über die Erkenntnisfähigkeit und Vertrauen auf 
die Providenz (besonders in Str. 2) sind. Indem Euripides dieses Chorlied an 
diese Stelle setzt, läßt er diese Themen nicht einfach verhallen, sondern 
rückt sie in ihrer Komplexität dem Zuschauer noch einmal ins Bewußtsein. 
Das Lied markiert damit das Ende der eigentlich tragischen Prozesse im 
Stück. Doch es ist nicht einfach ein Schlußpunkt, sondern gleichsam (und 
dies ist eines Euripides würdig) ein Fragezeichen. 

Im folgenden Akt (1165-1300), in dem der Chor als dramatis persona er- 
neut im Hintergrund bleibt, folgt der erste Teil der Überlistung des Theokly- 
menos. An seinem Ende ist der Ägypter-König, durch die Aussicht, sich mit 
Helena vermählen zu können, verblendet, gern bereit, das für die Scheinbe- 
stattung nötige Schiff zur Verfügung zu stellen. Die erforderlichen Vorberei- 
tungen werden getroffen, die Bühne ist leer, der Chor singt das 2. Stasimon 
(1301-68). In diesem Lied wird in den ersten drei Strophen ein ἱερὸς λόγος 
erzählt: die Göttermutter”° sucht ihre geraubte Tochter Kore (Str.N®, sie 


18 An diese tragische Stimmung knüpft die Einleitung des Liedes deutlich an. 
19 Auch Dirat (1976) S.310/1 betont, daß das 1.Stasimon die tragischen Ele- 
mente des Stückes hervorhebt. 

ΞῸ Euripides verbindet hierbei synkretistisch Demeter und Kybele, eine Ver- 
bindung, die in seiner Zeit in religiösen Vorstellungen und kultischen Einrich- 
tungen durchaus vorbereitet war. Siehe dazu Kannicht (1969) Bd.2 S.329/30 
u. 332/3, Panagl (1971) S.156/7 u. Nordheider (1980) S.46 A.1. 

21 Es läßt sich m.E. nicht genau ausmachen, ob der Text 1312ff. so herzu- 
stellen ist, daB Artemis und Athene Demeter begleiten (Müller (1975) S.245), 
oder ob diese Göttinnen den Raub Kores sogleich verhindern wollen, aber 
durch Zeus‘ RatschluB davon abgebracht werden (Kannicht (1969) Bd.2 
5.342-3). 
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bricht erschöpft zusammen, die Lebenskraft der Natur versiegt mit schlim- 
men Folgen für die Menschen (und die Götter, denen nun nicht mehr geopfert 
wird, Gegenstr.i). Zeus besänftigt den Zorn der Göttin durch die Chariten, 
Musen und Aphrodite, die sie ἀλαλαί rufend (1344), singend (1345), Tympana 
schlagend (1347)? und Flöten spielend, mit den Ausdrucksformen orglasti- 
scher Kulte also, erfreuen (Str.2). In der Gegenstr.2 wendet sich der Chor 
an eine Person, die er mit & παῖ (1356) apostrophiert. Der Text dieser 
Strophe ist an Anfang und Ende gestört. Dadurch kann der Sinn der Verse 
nur annäherungsweise festgestellt werden. Der Chor warnt die von ihm 
apostrophierte Person vor dem Zorn der Kybele/Meter, wenn deren Opfer 
vernachlässigt werden (1355-7). Was den Chor zu dieser Warnung veranlaßt, 
muß in 1353/4 gestanden haben. Es könnte eine Verletzung der Göttin oder 
ihres Kultes gewesen sein”». Mit 1358-65 preist der Chor die Macht, die 
den Riten (in Gestalt der Kultattribute)”* der vernachlässigten Göttin inne- 
wohnt, woran er vielleicht im verderbten Schlußteil den Vorwurf anschließt, 
daß die apostrophierte Person zu sehr auf ihre Schönheit vertraut habe®®. 


Für die Frage nach der Bedeutung des Liedes ist es zunächst wichtig, die 
apostrophierte Person zu identifizieren. Naheliegend (aber keineswegs völlig 
sicher®®) ist, in ihr Helena zu sehen. Doch das wirft ein neues Problem auf. 
Denn die Helena des Stückes baut nicht auf ihre Schönheit, sondern verwirft 
sie (26, 236, 261-6, 304/5, 383)°7. Der in Gegenstr. 2 erhobene Vorwurf 
träfe die "troianische“ Helena, nicht aber die Figur des Stückes?®. Damit 
verliert jedoch das Lied an Einbindung in das Stück. (Auf der anderen Seite 


22 in 1346 ist vielleicht der Kymbala-Klang gemeint, Müller (1975) 5.245. 

23 Siehe dazu Kannicht (1969) Ba.2 5.354 zu 1353/4. 

@4 Diese Kultattribute ähneln denen des Dionysos, vgl. Kannicht (1969) Bd.2 
5.331/2 u. 356-8. 

25 Kannicht (1969) Bd.2 S.358/9, dem Nordheider (1980) 5.50 folgt, vgl. 
auch Alt (1963) 5.188. 

56 ygl. Kannicht (1969) Bd.2 5.355 und dagegen Müller (1975) 5.244. Neu- 
erdings hat Rohdich (1989) die Person als Theonoe identifiziert, wobei er 
freilich Theonoes Verhalten im Stück in einer m.E. problematischen Weise als 
negativ charakterisiert, als eitie, überhebliche "Richterin" (siehe ebenda 
5.44-9). Da mir, wie der communis opinio, die Theonoe-Figur von Euripides 
anders angelegt erscheint, möchte ich Rohdichs Interpretation des Liedes 
nicht folgen. 

57 Alt (1963) S.188/9. 

28 Müller (1975) 5.244. 
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könnte der Befund nicht anders lauten, wenn der Chor nicht Helena apostro- 
phierte.) Dieser Umstand hat zu dem Schluß geführt, daß das 2. Stasimon 
der ‘Helena’ ein "Embolimon" sei®°. Für eine solche Einordnung ist es indes 
entscheidend, wie der Begriff "Embolimon"?0 definiert wird. Nach seinem 
Schöpfer Aristoteles (Poetik 1456427-30) liegt dann ein Embolimon (d.h. 
etwa "Intermezzo") vor, wenn ein Chorlied zum Sujet (τοῦ μύϑου) eines 
Stückes genauso gut (bzw. ebensowenig: οὐδὲν μᾶλλον... 3" passe wie zu 
dem einer anderen Tragödie. Aristoteles verbindet also mit dem Begriff 
Embolimon die Beziehungslosigkeit von Chorliedern zu einem Stück, die ihre 
Austauschbarkeit ermöglicht?®. Diese aristotelische Definition wird jedoch 
bisweilen verengt: Rode ?? spricht von einer Beziehungslosigkeit zur Hand- 
lung und Schmid?* nennt als Kriterium eine Lösung des Chorgesangs, in dem 
im Stile des Dithyrambus irgendwelche Sagen erzählt würden, aus dem 
dramatischen Zusammenhang. Angesichts dieser terminologischen Unschärfe 
empfiehlt es sich, weniger mit dem Begriff zu operieren als vielmehr die 
unterschiedlichen Definitionen rasterartig bei der Einordnung des Liedes 
heranzuziehen. Zunächst, und dies ist am leichtesten erkennbar, wird im 
Stile des Dithyrambus der ἱερὸς λόγος referiert”>. Ferner steht das, was 
der Chor besingt, in keinem unmittelbar durchschaubaren Zusammenhang zur 
vorangegangenen Handiung, da (wenn die Interpretation der Gegenstr. 2 zu- 
trifft) die Helena-Figur des Liedes von der des Stückes verschieden ist®e, 
die Göttin, deren Geschichte erzählt wird, im Stück keine Bedeutung hat (an- 
ders als Apoll in der 1.7. und außerdem die Geschichte Kybeles/Demeters 
nicht als direkt illustrierendes Exempel zur Handlung betrachtet werden kann 
(Kybele und Menelaos lassen sich nicht vergleichen, Menelaos wird nicht wie 


29 Möller (1933) 5.40, Schmid (1940) 5.505 u. 514 Α.1. 

30 Zur Bedeutung des Wortes siehe Exkurs 2, unten S.35. 

31 Siehe zu dieser Wendung Newiger (1973) 5.23-9. 

32 So verstehen Aristoteles u.a. Kranz (1933) 5.252, Aichele (1971) 5.52 u. 
Söffing (1981) S.148/9. 

23 (1971) 5.113. 

24 (1940) 5.778. 

35 Siehe dazu die ausführliche Analyse von 1301-52 durch Panagl (1971) 
S5.140-64. 

36 Diese Unvereinbarkeit der Helena-Konzeptionen macht es m.E. unmöglich, 
mit Kranz (1933) S.256 im Lied den Versuch zu sehen, die Ursache der Lei- 
den Helenas, die &pyn xaxüv, herzuleiten, zumal auch der Chor 1355-7 
(siehe Kannicht ad loc.) nicht den Groll der Göttin gegen Helena konstatiert, 
sondern ihn unter bestimmten Voraussetzungen in Aussicht stellt. 
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Kybele getröstet usw.?”). Dennoch wäre die Feststellung verfehlt, daß das 
Lied ebenso in andere Stücke eingesetzt werden könnte. Denn es lassen sich 
doch wenigstens Beziehungen zwischen Lied und Stück herstellen, da eine 
Parallele zwischen Helena und Kore gezogen werden kann: Nilsson?® hob 
hervor, daß Helena, die ursprünglich ebenso wie Kore eine Vegetationsgöttin 
war und noch in historischer Zeit in Sparta verehrt wurde®®, wie Kore als 
entführt (sei es von Theseus, sei es von Paris) gedacht wurde*. Perse- 
phone/Kore wurde von Plutos in die Unterwelt verschleppt - die Helena des 
Stückes hält sich an einem Ort auf, der wie der Hades wirkt (vgl. 69 u. 
8.)*'. Doch diese Parallelen sind dramatisch unfruchtbar, sie tragen nicht 
dazu bei, Helenas Los zu deuten, wie es die Aufgabe von exempla ist, da die 
Gegenstr.2 - wie auch immer sie hergestellt wird - keinesfalls mit einer 
logischen Verbindung entsprechenden Charakters ("So wie Kore ist es auch 
dir, Helena, ergangen...”) an die drei vorangegangenen Strophen angeschlos- 
sen wird*. Folgendes kann also festgehalten werden: das 2. Stasimon der 
‘Helena’ hat eine Sagenerzählung im dithyrambischen Stil zum Inhalt. Es las- 
sen sich keine Beziehungen zur Handlung, wohl aber zu einigen Motiven im 
Stück feststellen. 

Was ist der Zweck dieses eigenartigen Liedes ? Wilamowitz*? sah ihn 
vollständig auf der Ebene des dramatischen Spiels: der Chor singe über den 
Zorn der Göttermutter auf Helena, um Theoklymenos im Glauben zu lassen, 
Menelaos sei tot. Einen derartigen Erklärungsansatz haben wir bereits am 
Beispiel des 3.Stasimons in der '1.T.' verworfen. Eine Gegenposition zu dieser 
Art der Deutung ist es, im Lied hauptsächlich die Darstellung eines (für das 


37 Siehe dazu Robinson (1979) 5.163. 

38. (1932) S.74/5. 

29 Golann (1945) 5.38. 

40 ygl. dazu West (1975) und Skutsch (1987). 

11 Siehe dazu Robinson (1979) S.165/6. Ob auch Theoklymenos und Plutos, 
wie Robinson ebenda meint, ‚gleichgesetzt werden können, scheint mir zwei- 
felhaft. Vgl. auch Nordheider (1980) S.53. 

#2 An diesem Problem scheitert auch die Interpretation Nordheiders (1980) 
(was er selbst S.55 einräumt), daß die im Lied dargestellte Abfolge von Leid, 
das der Entführung entspringt, und Freude, die zum Segen gereicht, die 
Kernaussage sei und Helenas Geschick, das nun kurz vor dem Umschlag vom 
durch die Entführung bedingten Leid in die Freude bei einer glücklichen Heim- 
kehr steht, spiegele und antizipiere (S.53-55). 

13 (1984) 5.218 A.1. 
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Stück belanglosen) Kultaitions zu sehen”. Diese Erklärung ist insofern un- 
befriedigend, als sie die Frage nach der Funktion des Liedes im Zusam- 
menhang des Stückes ausblendet. Diese Frage muß aber aufgeworfen wer- 
den, und ihre Antwort kann, nachdem alle Versuche, dem Inhalt des Liedes 
einen Sinn für die Handlung oder die Aussage des Stückes abzugewinnen, 
nicht überzeugt haben, paradoxer Weise nur so lauten, daß Euripides die 
inhaltlich eng zusammengehörigen Theoklymenos-Aufzüge durch ein situations- 
fremdes und daher retardierendes Chorlied sperren wollte*®. Daher ist 
festzuhalten, daß durch das 2. Stasimon im Zuschauer eine Spannung über 
den Erfolg der Überlistung des Theokiymenos mindestens erhalten und die 
Entwicklung, die das Stück nehmen wird, während des Liedes vollständig in 
der Schwebe bleibt*®. 

Diese Spannung wird mit dem folgenden Epeisodion gelöst. Helena tritt aus 
dem Haus und berichtet vom vollständigen Gelingen der Intrige. Indem sie 
dies in einer Ansprache an den Chor tut, an die sie außerdem eine Schwei- 
gebitte anfügt (1369-89)*7, tritt dieser (wenn auch erheblich weniger als in 
der analogen Szene in der 'I.T.', wo er zu einem förmlichen Versprechen ge- 
bracht wird) als dramatis persona wieder in Erscheinung. In diesem Akt wird 
Theokiymenos endgültig hinters Licht geführt: er will im Palast die Hochzeit 
vorbereiten, Menelaos und Helena gehen zum Schiff, auf dem sie aus Ägyp- 
ten entkommen wollen. Die Bühne ist leer, der Chor singt das 3. Stasimon, 
das wie das Lied 1.7. 1089-1152*® den Charakter eines Propemptikons hat. 
Indes weicht es in zweierlei Hinsicht bereits in seinen Voraussetzungen vom 
Lied in der 1.7. ab: A. Es steht zwischen erfolgreicher Überlistung und 
Botenbericht, nicht zwischen Planung und Überlistung, und B. der Chor ist als 
dramatis persona im Vergleich zur 'I.T.' in der vorangegangenen Handlung im 
Hintergrund geblieben. Veränderung A schlägt sich darin nieder, daß das Lied 
mit der Apostrophe an Schiffsruder und Matrosen, die in See stechen und 
eine gefahrlose Reise*? unternehmen sollen, eröffnet wird (Str.i). Darauf 
stellt sich der Chor vor, wie Helena nach ihrer Ankunft in Griechenland an 


44 Zuletzt hat m.W. Cerri (1983) das Lied so interpretiert. 

45 |udwig (1954) 5.116, vgl. auch Kannicht (1969) Bd.2 5.335. 

nr Vgl. Burnett (1968) S.403/4; gegen die ebenda vorgetragene Interpretati- 
on des Liedes müssen freilich dieselben Einwände wie gegen die Nordheiders 
erhoben werden. 

7 Siehe dazu Βα. 1 5. 304. 

#8 Siehe dazu oben 5.20. 

*9 Sjehe dazu Kannicht (1969) Bd.2 5.374 mit A.2. Zu den im Lied geschil- 
derten und implizierten Bewegungen siehe Padel (1974) S.237/8. 
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Festen teilnehmen wird (Gegenstr.i), ein Gedanke, der wie in '1.T.' 1143-52 
die Rückkehr in die angestammte gesicherte soziale Position versinnbild- 
licht”® sowie überdies durch die Schilderung der Feste eine Stimmung von 
Freude zum Ausdruck bringt. Veränderung B wirkt darin, daß der Chor als 
dramatis persona auch im Lied im Hintergrund bleibt°'. Denn anders als in 
der 'I.T., in der Trauer und Sehnsucht des Chores zu den Hauptgedanken 
des Stasimons gehörten””, spricht in der 'Helena’ der Chor nur an einer 
einzigen Stelle (1478/9) von sich selbst. Doch der damit eingeleitete Entrük- 
kungswunsch”” wird als Motiv nicht weiterverfolgt, da nicht der Chor selbst, 
sondern die Kraniche das Kommen des Menelaos in Griechenland meiden 
sollen (Str.2)°*. Die Schlußstrophe apostrophiert schließlich die Dioskuren, an 
die in einem Gebet die Bitte um gute Fahrt und Eintreten für eine Wieder- 
herstellung der Ehre Helenas gerichtet wird. Hiermit weist das Lied einerseits 
zurück auf die Leiden und Zweifel Helenas an einem guten Ausgang, was 
nicht zuletzt durch Teukros' Nachrichten über die Dioskuren ausgelöst wor- 
den war (vgl. 142, 205-10). Andererseits wird mit dem Gebet der Auftritt 
der Dioskuren als Dei ex machina vorbereitet”, durch den zugleich der 
Erfolg des Gebets manifest werden wird”®. Dieses 3. Stasimon hat also den 
Sinn, die (im Unterschied zur '.T.‘) gleichzeitig im hinterszenischen Raum 
stattfindende Flucht von Menelaos und Helena durch die Form des Propempti- 
kons (Str.) dem Zuschauer nahezubringen und zugleich das Gelingen zu 
antizipieren (Gegenstr.i). Damit könnte man diesen Teil des Liedes als Be- 
gleitung einer außerszenischen Handlung beschreiben. Die Schlußstrophe dient 
dagegen mit dem Gebet an die Dioskuren der Handiungsvorbereitung. 


50 Auch hier findet sich der Gedanke einer Verheiratung (1476/77, vgl. I.T. 
1144). 

51 Kannicht (1969) Bd.2 5.374 erklärt das relative Zurücktreten des Chores 
als Person im Lied mit dessen anders angelegter Rolle, was generell richtig 
ist, sich aber auch mit hier vorgetragenen punktuellen Interpretation verein- 
baren läßt. Unrichtig deutet Cairns (1972) S.116 das geringe Gewicht der 
Wünsche des Chores für sich selbst, wenn er meint, daB andernfalls der 
Chor zu sehr zu wünschen schiene, seine Heimat (sic!) zu verlassen. 

55 Siehe oben 5.2071. 

53 Vgl. Kannicht (1969) Bd.2 5.374 A.4. 

54 7, den mit Kranichzug und Gestirnen verbundenen Probiemen siehe Kan- 
nicht (1969) Bd.2 S.386-88 u. Nordheider (1980) 5.60 A.1. 

5 Nordheider (1980) 5.61. 

56 Kannicht (1969) Bd.2 5.392. 
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Exkurs 2: Zur Bedeutung von “Embolimon“ 


Das Wort "Embolimon” bedeutet Einschub. Es entstammt der Terminologie 
der Zeitrechnung und ist als Adjektiv das griechische Äquivalent des lateini- 
schen intercalatus, vgl. Hdt. 1,32; Diodor 1,50, Plut. Num.18, Caes. 59; Cass. 
Dio 48,33. Im LSJ wird s.v. ferner die Bedeutung 'fictitious’ angeführt. Der 
Beleg Josephus, Contra Apionem I 232 erweist sich jedoch als unrichtig 
subsumiert, da auch dort die Terminologie des Kalendars verwendet wird: 
Josephus wirft Manetho vor, er habe in die ägyptische Königsliste Amenophis 
eingefügt, einen ἐμβόλιμος βασιλεύς. In dieser Apposition liegt eine Pointe der 
Kritik des Josephus. Denn so wie Priester Tage oder Monate in den Kalender 
einschieben, um Unebenheiten in der Zeitrechnung auszugleichen, hat Manetho 
nach Josephus einen König in die ägyptische Geschichte eingeschoben. Daher 
bedeutet ἐμβόλιμος hier nicht "fiktiv" (LSJ), zumal dies ψευδής (vgl. ebenda 
230) heißen sollte, sondern "eingeschoben“.(H. Thackeray/R. Marcus: A Lexi- 
con To Josephus, Part IV, Paris 1955, übersetzen immerhin mit "interpola- 
ted”). S.Halliwell, Aristotle's Poetics (London 1986) 5.241 gibt Embolimon 
wieder mit "supposititious ode”, d.h. Lied, das einem Stück untergeschoben 
ist wie einem Ehemann von der Ehefrau ein vermeintlich echtbürtiges Kind. 
Diese Übersetzung beruht indes auf dem inzwischen anders hergestellten F 
112,1 Eupolis PCG. Sie ist damit haltlos (wobei zusätzlich zu erwägen wäre, 
ob sie nicht auch inhaltlich sinnlos ist). Die bei Hesych für ἐμβόλιμος ange- 
gebene Bedeutung "interpoliert" (Hesych s.v. ἐμβόλιμα ἔπη) läßt sich leicht 
aus der Grundbedeutung, die auch Aristoteles vorschwebte, ableiten. 
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4. 4. 3. Hercules 
4. 4. 3. 1 Die Vergeltung an Lykos 


Der Intrigenkomplex im ‘Hercules’ umfaßt nur 300 Verse (514-814). Er ist 
damit wesentlich kürzer als der der '1.T.'. Technisch wird diese knappe Form 
u.a. durch die Zusammenfassung des Durchführungs- und Reaktionsteils 
möglich, inhaltlich ist sie dadurch gerechtfertigt, daß die Intrige im ‘Hercules’ 
nicht Höhe- und Schlußpunkt der Handlung ist, sondern lediglich die Rettung 
der Herakles-Familie aus der Bedrohung durch Lykos bedeutet, mithin den 
ersten Teil! des Dramas abschließt. 

Die Herakles-Familie hat jede Hoffnung auf Rettung aufgegeben und erwar- 
tet den Tod durch den Usurpator Lykos. Da erscheint der totgeglaubte Hera- 
kles (514-22 wird sein Auftritt angekündigt), läßt sich nach der Begrüßung 
(523-33) über die Situation in Theben unterrichten (534-61) und will sogleich 
blutige Vergeltung üben (562-82). Amphitryon rät ihm jedoch erfolgreich an, 
angesichts der schwierigen Situation in der Stadt Lykos im Palast zu töten 
(585-609). Nach einem kurzen Bericht über sein Hadesabenteuer (610-21)? 
geht Herakles mit seiner Familie ins Haus (622-36). Diese Passage stellt mit 
Erweiterungen den Planungsabschnitt dar. 

Die Überlistungsszene ist kurz (701-33): Lykos erscheint und wird von 
Amphitryon ins Haus gelockt. Die Durchführung der Tat ist als "akustische 
Inszenierung‘ angelegt (750-62)?. Formal ungewöhnlich ist hierbei die Einbet- 
tung dieses Elements in ein großes Chorlied, das in Strophe 1 die Rechtferti- 
gung der Tat formuliert, in Gegenstrophe 1 die Durchführung trägt und in 
den Strophenpaaren 2 und 3 bereits die Reaktion auf die Tat darstellt, ohne 
daß zuvor ein Bericht Über die Ereignisse im Haus gegeben worden wäre. 
Formal ist damit der Chor ein außergewöhnlich wichtiger Baustein im Intri- 
genkomplex, da ihm allein die Darstellung der Teile 'Durchführung’ und 'Reak- 
tion’ zufällt. Ferner, und dies ist uns vertraut, kommt er mit einem Lied 


! Der Aufbau des ΗΕ. wird teils als drei-, teils als zweiteilig angesehen, 
siehe die Übersicht über die diesbezüglichen Forschungspositionen bei Gregory 
(1977) S.259 A.2. Ich folge der grundlegenden Untersuchung von M.Schwinge 
(1972) in der Annahme einer zweiteiligen Form. 

2 Ein derart retardierendes Referat der Vorgeschichte findet sich auch in I. 
T. 912-86; im ΗΕ. hat es die Aufgabe, die Theseus-Figur (619) vorzuberei- 
ten. 

3 Siehe Βα.1 S.262-4. 
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zwischen Planung und Überlistung zu Wort. 

Dieses Lied (637-700), das 2. Stasimon des Stückes, gehört zu den 
kunstvollsten Liedern im Werk des Euripides. Man kann ohne Übertreibung 
sagen, daß erst mit Parry (1965) ein Durchbruch zu einem angemessenen 
Verständnis seiner subtilen Komposition erreicht worden ist*. Da Parrys 
Interpretation seither zur Grundiage jeglicher Beschäftigung mit dem 2. 
Stasimon geworden ist, nimmt auch die nachfolgende Untersuchung von ihr 
ihren Ausgang. 

Die Greise von Theben beginnen ihren Gesang mit einem Preis der Jugend 
(& νεότας μοι φίλον 637) im Kontrast zur Verdammung des Alters (τὸ δὲ 
λυγρὸν φόνιόν τε γῆρας μισῶ 649/50), das in seiner Last dargestellt wird 
(Str.i). Die Götter sollten denjenigen Menschen, die ἀρετή besitzen (659/60), 
ein zweifaches Leben schenken, damit diese von den schlechten Menschen 
deutlich zu unterscheiden seien; nun aber gebe es keine klare von den Göt- 
tern eingesetzte Grenze (οὐδεὶς ὅρος ἐκ ϑεῶν) zwischen Gut und Schlecht, 
sondern die Lebenszeit eines Menschen mehre nur den Reichtum (wenn sie 
lang ist, statt Kennzeichen für Tugend zu sein) (Gegenstr.1). 

Nie werde der Chor aufhören, auf Herakles Siegesgesänge zu singen, Mu- 
sen und Chariten bei festlichen Anlässen? verbindend und so die Erinnerung 
an ihn (Μναμοσύναν 679)® bewahrend (Str.2). Wie auf Delos den Apoll 
Mädchenchöre ehren, will der Chor wie ein Schwan Herakles im Lied preisen, 
da für solche Lieder Stoff vorhanden sei: seine edie Abkunft von Zeus und 
seine ἀρετή, die die Abstammung noch übertreffe’, da der Held der Mensch- 
heit durch die Vernichtung der wilden Tiere (vgl. das 1. Stasimon) ein ruhiges 
Leben ermöglicht habe (Gegenstr.2). 

Das zentrale Problem in der Interpretation dieses Liedes ist die Frage, 
welcher Zusammenhang zwischen dem 1. und 2. Strophenpaar besteht. Par- 


ie Vgl. z.B. Neitzel (1967) S.23, der S.23-6 Parrys Ergebnisse wiederholt 
bzw. bestätigt, M.Schwinge (1972) S.58, Bond (1981) S.225 u. Michelini 
(1987) S.239. 

5 Die Angaben 682-4 lassen nicht an besondere Feste denken: Wein gehört 
zur allgemeinen Festfreude wie auch Aulos und Lyra (vgl. Neitzel (1967) 
5.15), wobei in der Verbindung dieser beiden Instrumente eine Reminszenz an 
Pindar (vgl. Ο.3,8; 7,12; 10,94; P.10,39; N.9,8; 1.5,27) liegen könnte (bei 
Bakchylides ist diese Zusammenstellung nicht belegt). 

6 Zur Bedeutung der Mnemosyne in einem derartigen Zusammenhang siehe 
Rösler (1990). 

7 Siehe zu 696/7 Bond (1981) 5.246 ad loc.. 
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Γ y® hat darauf aufmerksam gemacht, daB am Ende von Gegenstrophe 1 
implizit die Frage aufgeworfen wird, wie angesichts des Fehlens von gottge- 
gebenen offensichtlichen Merkmalen gute, d.h. ἀρετή - begabte, und schlechte 
Menschen unterschieden werden können. In der griechischen Iyrischen Dich- 
tung ist es nun eine gängige Vorstellung, daß die große Tat nur dann Ruhm 
erlangt, wenn sie im Lied gefeiert wird®; Pindar (Ν.8,40) spricht geradezu 
davon, daß ἀρετή von den Dichtern emporgehoben werde, wie ein Baum vom 
Tau zum Himmel wächst'®. Dieser Gedanke von der Bedeutung des Liedes 
für den Ruhm liegt der Strophe 2 zugrunde". Freilich wird er gewendet: 
statt, wie in der Chorlyrik, ἀρετή mit τιμή, Ansehen in der Gesellschaft, und 
Dauer zu versehen, dient nun das Lied einem fundamentaleren Zweck, der 
implizit in der weitergehenden Funktion eingeschlossen ist. Es macht ἀρετή 
überhaupt erst kenntlich und löst so das im Strophenpaar 1 gestellte Pro- 
blem. Wenn der Chor die Strophe 2 mit ob παύσομαι τὰς Χαρίτας ταῖς 
Μούσαισιν ouyxatauelyvuc eröffnet, ist dies eine Reminiszenz an die traditi- 
onelle Vorstellung von der Bedeutung der Musen: sie inspirieren den Sän- 
ger? und verleihen ihm damit die Fähigkeit, ein Preislied zu singen und so 
ἀρετή von Schlechtigkeit unterscheidbar zu machen. Die Chariten werden in 
diesem Zusammenhang genannt, da sie dem von den Musen gegebenen Inhalt 
eine schöne Form verleihen'?. Es ist die Intention des Chores, Herakles mit 
einem Siegeslied zu feiern (680/1). Er macht also diesen Helden als ἀγαϑός 
(vgl. 666), als Träger besonderer ἀρετή (vgl. 657) kenntlich und liefert folg- 
lich mit dem Stasimon sogleich ein Exempel für die von ihm skizzierte Auf- 
gabe der Dichtung. In Gegenstrophe 2 führt er sein Vorhaben weiter aus, 


5. (1965) 5.368. 

9 Das vielleicht früheste Beispiel ist Ibycus 282,47/8 PMG, siehe dazu Sneil 
(1965) S.121 u. 130/1, das deutlichste Pindar P.3,115 (Parry (1965) S.369). 
10. Siehe hierzu Gundert (1935) S.28/9 u. Fränkel (1969) 5.559, vgl. zum 
Bild vom Wachstum auch Pindar O.11,1-6 sowie Bakchylides 3,92. 

ΤΊ Ich verzichte auf Parrys Parallelen (1965) S.369/70, da sie z.T. nicht das 
besagen, was belegt werden soll; O.1,115 ist m.E. ungenau übersetzt (be- 
zeichnenderweise gibt Parry keinen griech. Text bei), in den Versen wird 
nicht der Gedanke von der zentralen Bedeutung des Liedes für die ἀρετή 
thematisiert, vielmehr äußert Pindar die Hoffnung, weiterhin für Sieger dich- 
ten zu können (νικαφόροις ὁμιλεῖν). Siehe hierzu Most (1985) S.189/90 mit 
A.31. 0.6,105 beschreibt lediglich die Wirkung der Dichtung (εὐτερπές), von 
Ruhm ist nicht die Rede. 

12 gi. Maehler (1963) 5.17. 

13 Neitzel (1967) 5.14. 
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wobei er Herakles quasi göttliche Ehren zuteil werden läßt, indem er seinen 
Gesang mit dem Preisgesang für Apoll vergleicht und - fast frevlerisch'* - 
die göttlicht Abkunft geringer als die Taten einschätzt. 

Das 2. Stasimon ist also ein Preisgesang auf Herakles. Dies ist das ein- 
heitsstiftende Moment des Liedes. Denn die Altersklage der Strophe 1, von 
der die Gedanken des Chores in der Gegenstrophe 1 über die Unterscheidung 
zwischen ἀγαϑοί und κακοί durch eine von den Götter verliehene zweifache 
Jugend ihren Ausgang nahmen, entspringt dem Gegensatz'”, den der Chor 
zwischen seiner eigenen Altersgebrechlichkeit (die das Lied wie ein roter 
Faden durchzieht, 678, 693/4, und so jeden Gedanken unverwechselbar von 
der dramatis persona des Chores geprägt sein läßt) und der Jugend und der 
Kraft des unerwartet erschienenen Helden empfindet'®. So steht also die 
Gestalt des Herakles implizit am Beginn des Liedes, sie wird implizit in 
Strophe 1 dadurch herausgestellt, daß sie den Kontrapunkt zu den beschrie- 
benen Leiden des Alters darstellt. Ja, selbst in den theoretischen Erwägungen 
der Gegenstrophe 1 ist der Titelheld präsent. Denn ihm, der just aus dem 
Hades zurückgekehrt ist, wurde gleichsam eine zweite Jugend zuteil”. Und 
im Strophenpaar 2 wird Herakles explizit gerühmt, seine ἀρετή (besonders in 
Gegenstrophe 2) kenntlich gemacht"®. 

Was bedeutet das 2. Stasimon an seinem Platz im Stück ? Es ist zu- 
nächst auffällig, daß das Lied, das doch zwischen Planung und Durchführung 
der Intrige steht, keine Beziehung zu dieser zu haben scheint. Es beschäftigt 
sich einzig mit der Herakles-Gestalt - doch indem es ihn rühmt, deutet es 
auch gleichzeitig an, daß ein Plan, den ein solcher Held durchführen will, 
kaum scheitern kann (und insofern bestätigt dieses Lied unsere Interpretation 
von '1.T.' 1234-83, wo ein "schwacher Gott" gepriesen wurde, dessen Plan 
alsbald scheitern sollte). Zugleich wird auch vermieden, daß dem "Bühnenbö- 
sewicht" Lykos (Wilamowitz'®) eine Aufmerksamkeit zufällt, die ihm gemäß 
der Ökonomie des Stückes nicht gebührt. Denn sein Fall hat in sich keine 


14 Vgl. Desch (1986) 5.12. 

15 vgl. Wilamowitz (1958) Bd.3 5.147 u. Neitzel (1967) 5.18. 

6 Neltzel (1967) 5.23 weist auf 434 u. 440 hin, in denen Herakles als 
kraftvoll und jugendlich erscheint. 

'7 Hierauf macht Gregory (1977) 5.265 aufmerksam, vgl. auch Kroeker 
(1938) 5.51. 

18 Die alte Frage, ob im Lied auch ein persönliches Bekenntnis des Dichters 
zum Ausdruck kommt, hat Neitzel (1967) S.27-30 überzeugend zurückgewie- 
sen. 

19. (1959) Βα.2 5.118 
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Problematik (hierin ist der Aigisth-Gestalt der euripideischen 'Electra’ ver- 
gleichbar), er ist nur für die Bedrohung der Herakles-Familie und die Schmä- 
hung des Helden (vgl. 151-64) konzipiert”), auf daß der Titelheld desto 
strahlender hervortreten und die Katastrophe des 2. Teiles (die dem Mutter- 
mord Orests vergleichbar wäre) desto jäher und entsetzlicher hereinbricht. 
Ferner ist auffällig, daß im Lied die dramatis persona des Chores so kräftig 
zur Geltung kommt. Euripides ist im Hercules‘ etwas gelungen, was sich 
sonst selten‘ bei ihm findet: der Chor als Gestalt ist nicht nur im Lied 
kenntlich, es wird sogar der Gehalt des Liedes von dieser Gestalt entschei- 
dend bestimmt, da die Thematisierung des Greisenalters als Kontrast zum 
Preis der Heraklesfigur gehört. Des weiteren zeigt sich im Lied auch eine 
Konstanz im Detail der Charakterzeichung des Chores: Euripides läßt den 
Chor betonen, daß er als alter Sänger auftritt (678, 693/4); bereits in der 
Parodos (110/1, vgl. Bd. 1 S.90/1) hat er sich so präsentiert, und besonders 
im 1. Stasimon kommt das Sängertum der Greise deutlich zum Ausdruck”. 


Auf die Überlistungsszene folgt das 3. Stasimon (734-814). Hier wird zu- 
nächst das Strophenpaar 1 der Durchführung der Tat gewidmet. Strophe 1 
betont die der Bestrafung des Lykos innewohnende Gerechtigkeit, Gegenstro- 
phe 1 ist der "akustischen Inszenierung’ gewidmet?. 

Der Usurpator ist tot (760). Der Chor will deshalb einen Freudentanz be- 
ginnen: πρὸς χοροὺς τραπώμεϑαζ“. Den Gesang, der diesen Tanz begleitet, 
stellen die Strophenpaare 2 und 3 dar. Der Gedankengang des Liedes ist 
einfach: die Alten jubeln über die Wiederkehr des alten Herrschers aus dem 
Hades, der nun eine Änderung der Verhältnisse herbeigeführt hat (Str.2). Sie 
glauben, darin das Walten der Götter zu sehen, das zu einer Bestrafung des 
Bösewichts geführt hat (Gegenstr.2). Ganz Theben soll Herakles feiern 
(Str.3), dessen göttliche Abkunft durch die Rückkehr aus der Unterwelt und 
den Sieg über Lykos, an dem sich manifestiert, daß die Götter an der Ge- 
rechtigkeit Gefallen haben (814), glänzend bestätigt worden ist (Gegen- 
str.3)°°. Die Strophenpaare 2 und 3 stellen also einen Jubelgesang dar. 
Zwei Themen klingen durch die Motive, durch die die Freude zum Ausdruck 


20 Siehe dazu Bond (1981) p.XXVIII. 

27 Die Interpretation des 2. Stasimons der 1.T. ließ eine ähnliche Bedeutung 
der Chormaske erkennen, siehe oben S.20/1. 

55 Sjehe zum 1. Stasimon unten 5.122, vgl. auch zum Eingang Bd.1 S.88-92 
22 Siehe hierzu Βα. S.262-4. 

24 Analog dazu ist EI.860, vgl. auch Bond (1981) 5.263. 

25 Zu 811-3 siehe Bond (1981) 5.278. 
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kommt, hindurch: die Sorge der Götter für die Gerechtigkeit, die die Schur- 
ken zu Fall bringt (Gegenstr.2, 813/4)2° sowie der Preis des Herakles, bei 
dem nicht nur betont wird, daß er legitim handelte, sondern auch seine 
göttliche Abkunft am Ende von Gegenstrophe 3 hervorgehoben wird. 

Das Lied ist an dieser Stelle im Stück leicht erklärlich, bildet es doch eine 
Reaktion des Chores auf die im hinterszenischen Raum erfolgreich vollendete 
Intrige. Zugleich bedeutet es den höchsten Punkt in der Stimmungskurve des 
Stücks; die Parodos galt dem Mitleid mit den Herakliden, das 1. Stasimon 
dem vermeintlich toten Herakles. Dessen Rückkehr erwiderte der Chor mit 
einem Preislied, der Befreiung vom Tyrannen folgt nun ein wahrer Jubel- und 
Freudengesang. Mit sorgfältiger Planung hat Euripides jetzt den Punkt er- 
reicht, an dem ein Umschlag vom durch die Tat des Herakles bewirkten 
Zustand des Glücks in die Katastrophe am jähesten und daher eindrucksvoll- 
sten ist. Ohne jegliche Vorbereitung im bisherigen Stück und deshalb für den 
Zuschauer - anders als bei Sophokles?” - wirklich überraschend folgt nun 
die Erscheinung von Iris und Lyssa (in 815-21 markiert die Auftrittsankündi- 
gung des Chores das hereinbrechende Grauen): Herakles wird wahnsinnig und 
mordet seine Familie. Der Sturz ins Unglück bedeutet zugleich eine Proble- 
matisierung der beiden oben ausgeführten Themen des 3. Stasimons: die 


26 Sjehe hierzu Bond (1981) 5.264. 

27 Bond (1981) 5.263 vergleicht das 3. Stasimon mit folgenden sophokle- 
ischen Freudenliedern vor der Katastrophe: Alias 693ff., Trach. 633ff., 
Ant.1Sff. u. O.R. 1086ff. Jedoch weiß und ahnt der Zuschauer bei Sopho- 
kles, daB die Freude des Chores irrig ist. Denn im Aias geht 646-92 eine 
Trugrede des Titelhelden voraus, deren Sinn nur Tekmessa und der Chor 
unterschätzen, siehe dazu Reinhardt (1976) S.32-6 u. Parlavantza-Friedrich 
(1969) S.16-22 u. 89/90, im 2. Epeisodion der Trach. (531-632) übergibt u. 
erläutert Deianeira das vergiftete Gewand und bezeugt damit ihre Eifersucht 
und Liebe. Die Ausführlichkeit der Beschreibung, wie sie das Zaubermittel 
erlangte, kann das Publikum mindestens argwöhnisch machen, vgl. Easterling 
(1982) S.139. In der Ant. dürfte der Zuschauer bereits die Katastrophe 
Kreons erwartet haben, als dieser sich umentschied, siehe Rösler (1983) 
5.120 u. besonders Müller (19682) 5.232. Im O.R. weist lokastes verzweifel- 
te Flucht kurz vor dem Lied (1071/2) bereits auf die Enthüllung der Wahrheit 
und läßt so den Zuschauer den Irrtum erkennen. Im Vergleich zu diesen 
sophokleischen Freudenliedern, die vor dem für den Zuschauer sichtbaren 
Hintergrund der Katastrophe gesungen werden, fällt das 3. Stasimon des 
H.F. auf, da bisher nicht der geringste Hinweis auf den Wahnsinn des Helden 
gegeben worden ist, vgl. Bond (1981) p.XVIll. 
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Theodizee, die Sorge der Götter für eine gerechte Weltordnung, die sich im 
Ende des Lykos spiegelte, wird konfrontiert mit einer Rachsucht Heras, die 
Herakles, den das Lied als Göttersproß und Helfer der Menschheit gepriesen 
hatte - ein Gedanke, den Lyssa 849-54 noch einmal vorbringt - vernichten 
will. Diese Gegenüberstellung, die übrigens nicht bedeutet, daß es leerer 
Wahn wäre, eine Sorge der Götter um irdische Gerechtigkeit anzunehmen, 
- schließlich ist Lykos zur Rechenschaft gezogen worden?®-, verdeutlicht 
drastisch die Ambivalenz des Göttlichen, ein Motiv, das sich auch in 'Elec- 
tra'2® und "Andromacha'?° feststellen läßt: in einem unüberbrückbaren und 
für die Mensch kaum verstehbaren Gegensatz zueinander stehen die Sorge 
der Götter für die Menschen sowie die Gerechtigkeit und das Leid, das von 
den Göttern über dieselben Menschen gebracht werden kann. 

Zusammenfassend ist zu den Liedern innerhalb des Intrigenkomplexes des 
‘Hercules’ festzuhalten, daß sie zunächst eng an die Handlung anknüpfen, in- 
dem sie im 2. Stasimon (unter besonderer Berücksichtigung der dramatis 
persona des Chores) die Freude über Herakles‘ Rückkehr in einer Preislied 
auf ihn und im 3. Stasimon den Jubel über Lykos’ Ende und die damit er- 
reichte Wiederherstellung der Gerechtigkeit ausdrücken. Es fehlt indes das 
Element der Spannung, ob die Intrige glücklich verlaufen wird. Diese Auslas- 
sung hat einen Sinn. Denn durch sie rücken die Lieder die Gestalt des Titel- 
heiden und das Walten der Götter in den Vordergrund, die rühmende Dar- 
stellung dieser beiden Motive führt an einen Scheitelpunkt im Stück, von dem 
aus ein jäher und für den Zuschauer unerwarteter Umbruch erfolgen kann, 
durch die Lieder wird also dazu beigetragen, eine 'Fallhöhe' zu erzeugen, von 
der herab sich der Sturz ins Unglück vollzieht, mit dem das euripideische 
Thema von der Ambivalenz des Göttlichen hervortritt. 


4. 4. 3. 2 Der Wahnsinn des Helden 


Der Sturz des Helden in die Katastrophe vollzieht sich in einer Szenenfol- 
ge, die - en miniature - einige Züge der Intrigenhandiung trägt: Iris erscheint 


@8 Anders zuletzt z.B. Effe (1990) 5.64: "Dieser Umschlag legt mit gerade- 
zu schreiender Deutlichkeit die Kluft bioB, die zwischen der Vorstellung einer 
gerechten Gottheit und der wirklichen Erscheinungsweise des Göttlichen be- 
steht, und er wirft zugleich ein grelles Licht auf die ganze Absurdität irdi- 
schen Geschehens. 

29 Siehe unten S.50. 

30 Siehe unten 5.72. 
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mit Lyssa und erläutert ihr Heras Befehl, Herakles in den Wahnsinn zu trei- 
ben, so daß er seine Kinder tötet (822-42). Lyssa findet keinen Gefallen an 
diesem Plan, wird aber von Iris zur Ausführung gezwungen (843-57). So 
beginnt sie ihr schauerliches Werk (858-74). Die Durchführung wird als 
"akustische Inszenierung’ dargestellt (885-909)°', an die sich ein Bericht 
eines Dieners anschließt (910-1015). So liegen hier folgende Bautelle vor: 

1. Referat des Plans anstelle der Planung, die ja im Olymp stattfand und 
daher nicht darstellbar wäre (822-42, 858-74); 

2. Überwindung eines Hindernisses (843-57); 

3. Durchführung (886-909); 

4. Bericht über die Tat (910-1015). 

Der Chor kommt hierbei mit einem Lied zwischen der Planung und der 
Durchführung zu Wort (875-85). In diesem Lied kommt die im Vergleich zur 
gegen Lykos gerichteten Intrige andere Haltung des Chores zur Geltung. Er 
ist der Freund” der Opfer und kann nun, ähnlich machtios wie in der Paro- 
dos, nur noch klagen. 

Programmatisch wird das dochmische Lied (Metrum und Inhalt verbinden 
sich hier) durch den Klageruf ὀτοτοτοῖ und die Aufforderung otevakov, die 
sich die Choreuten gegenseitig zurufen, eingeleitet. Darauf erläutert es in 
drei Abschnitten die Bedeutung des jetzt ablaufenden Geschehens”: Grie- 
chenland (es wird hier apostrophiert) wird seines Wohltäters beraubt werden 
- diesen Gedanken hatte der Chor im Hinblick auf die Söhne des Herakles 
bereits in der Parodos (135-8) vorgetragen, dort wie hier in einer scheinbar 
aussichtslosen Situation. In beiden Fällen hat der Hinweis auf den Verlust für 
Griechenland die Funktion, auf die besondere Bedeutung des Unglücks hinzu- 
weisen, das nicht, wie in anderen Tragödien, einer Person (z.B. Medea), einer 
Familie (z.B. den Atriden) oder gar einer Stadt (z.B. Theben) widerfährt, 
sondern ganz Griechenland trifft. Der Hintergrund für diese Dimension des 
Unglücks wurde im 1. und 2. Stasimon 56 ausgeführt, die dem Preis eines 
Herakies galten, der durch seine Taten die Zivilisation befördert hat. Gleich- 
zeitig antizipiert 879 der Chor Züge des Geschehens, indem er in Aufnahme 
von 871°> die Wirkung des Wahnsinns im Bilde des Tanzes andeutet (vgl. 
889, 895). 


31 Siehe Bd. 1 5.262-4. 

32 Das Motiv der Freundschaft fand besonders in der Parodos Entfaltung, 
siehe Bd. 1 S.89. 

33 Vgl. Kroeker (1938) 5.67. 

34 Siehe dazu unten S.122 und oben 5.39. 

35 Bond (1981) 5.299. 
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Darauf schildert er Lyssa, wobei er in seiner Beschreibung die grauenvollen 
Züge ihrer Erscheinung dem Zuschauer nahebringt (882/3), zugleich stellt er 
ihren Gang ins Haus als Wagenfahrt dar? 

Den Schluß des Liedes bildet der Gedanke des Glückswandels: in 735 hatte 
der Chor angesichts der unverhofften Wendung zum Besseren das Geschehen 
als μεταβολὴ κακῶν beschrieben. Hier nun weist er auf den neuerlichen 
Wandel hin, den Sturz vom Glück ins Unglück. Diese Partie stelit einerseits 
mit dem Hinweis auf den bevorstehenden Kindesmord eine Überleitung zur 
folgenden "akustischen Inszenierung’ dar, gliedert aber auch zugleich das 
Geschehen des Stücks. 

Zusammengefaßt hat das Lied folgende Aufgaben: es ist Ausdruck der 
Trauer und der Verzweiflung über das unvermeidliche Unglück (hierin ist es 
sowohl Reaktion auf das Vorangegangene als auch Antizipation des Folgen- 
den), es umreißt die Bedeutung der Katastrophe, schildert nochmals Lyssa 
und gliedert mit der Wiederholung des Gedankens vom Wandel des Geschicks 
die Handlung. 


36 Siehe hierzu Bond (1981) 5.280 u. 300. 
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4.4.4. Electra 


Der Intrigenkomplex in der 'Electra’ ist im Vergleich zu 'I.T.', "Helena’ und 
‘Hercules‘ insofern abgewandelt", als hier die Intrige zwar einem Gesamtziel 
gilt, aber gegen zwei Personen gerichtet ist. Infolgedessen finden sich nach 
dem Planungsabschnitt zwei verschiedene Durchführungsteile. Folgendermaßen 
ist der Intrigen-Teil der 'Electra‘ aufgebaut: 

A. [Planung] Nach der Wiedererkennung fassen Orest und Elektra den Plan, 
Aigisth beim Opfern zu töten und Kiytaimestra auf das Gehöft zu locken, um 
sie dort umzubringen. Orest geht mit Pylades fort, Elektra wartet im Haus 
(596-698). 

B. [Bericht über die Durchführung] Ein sorgenvoll erwarteter (747-60) Bote 
erscheint, der vom Erfolg des Anschlages auf Aigisth berichtet (761-858). 

C. [Reaktion auf die Tat] Nach einem epirrhematischen Freudengesang 
(859-79) begrüßt Elektra den zurückkehrenden Orest freudig und hält eine 
Schmährede auf den toten Aigisth (880-956). 

D. [Krise: Überwindung eines Hindernisses?] Elektra bringt den zögernden 
Orest dazu, auch den Plan, die Mutter zu töten, zu Ende zu bringen 
(959-87). 

E. [Überlistung] Kiytaimestra erscheint und wird von Elektra nach einer 
Auseinandersetzung in Form von Rede und Gegenrede ins Haus gelockt 
(998-1146). 

F. [Durchführung der Tat] in Form einer "akustischen Inszenierung’ wird 
die hinterszenische Mordtat dargestellt (1165-71). 

8. [Reaktion auf die Tat} In einem Reue-Amoibaion* bekunden Orest und 
Elektra ihr Entsetzen über ihre Tat (1177-1232). 


! Diese Überlegungen sind typologisch, keinesfalls aber chronologisch zu ver- 
stehen. 

2 Strohm (1957) S.79/80 sieht freilich das Hindernis an anderer Stelle: es 
sei das "Ausgestoßensein der Geschwister und das Mißtrauen, das die Mäch- 
tigen gegen sie hegen.” Obwohl diese Beobachtung richtig ist, scheint es mir 
angemessener, in Analogie zu I.T. und Hel. das Hindernis als zur Intrige ge- 
hörendes Element in einer Person zu sehen, die in einer Szene durch Über- 
redung zur Billigung des Planes bewegt wird. 

? Siehe dazu Βα.1 S.266/7. 

* Siehe dazu Βα.1 S.254-6. 
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Formal betrachtet finden sich also in der 'Electra' nach dem für beide 
Mordtaten geltenden Abschnitt der Planung zwei Durchführungsteile, die un- 
terschiedlich realisiert werden: einerseits als Bericht über eine Tat im außer- 
szenischen Raum, andererseits als "akustische Inszenierung’ einer Tat im 
hinterszenischen Raum. Die zweite Tat erhält dadurch eine besondere Beto- 
nung, daß vor sie die Elemente Krise und Überlistung geschoben sind. Die 
Reaktionen auf beiden Taten sind ebenfalls verschieden angelegt: als Freu- 
denszene und als Reue- und Klageszene. 

Der Chor kommt im Intrigenkomplex als Liedsänger zur Geltung mit einem 
Lied zwischen (A) Planung und (B) Bericht über die Durchführung der 1. Tat 
(2. Stasimon 699-746), als Iyrischer Partner Elektras in einem (Freuden-) 
Epirrhematikon im Anschluß an den Botenbericht (B) (859-79) sowie mit 
einem strophischen Lied (1147-64, 3. Stasimon), das auf die unmittelbar 
folgende "akustische Inszenierung‘ (F) hinführt. 


Das 2. Stasimon (699-746) steht, wie oben angedeutet, an einer Nahtstel- 
le im Intrigenkomplex. Es trennt Planung und doppelte Durchführung. Es wird 
sich zeigen, daß der Gehalt des Liedes der Bedeutung dieser Stelle im Stück 
entspricht. 

Das Stasimon besingt die Geschichte des goldenen Lammes°: Pan bringt 
es nach Argos, es wird dort gefeiert (Str.t), da durch seinen Besitz Atreus 
legitimerweise den Königsthron besteigen kann. Doch Thyest bringt durch eine 
List, indem er Atreus' Frau zum Verrat überredet, das Lamm und damit 
auch die Königsherrschaft an sich (Gegenstr.i). Zeus aber läßt den Lauf der 
Sonne sich umkehren (wodurch Atreus die ihm gebührende Herrschaft erlan- 
gen und Thyest vertreiben kann’) (Str.2). Dem Chor erscheint es unglaub- 
lich®, daß die Götter den Lauf der Natur ändern unter Hinnahme menschli- 


5 Die folgende Inhaltsangabe füllt die vom Dichter dem Stile der Chorlyrik 
entstprechend belassenen gedanklichen Lücken nach Denniston (1939) S.137 
u. Rosivach (1978) S.189/90 aus. Sprachlich und stilistisch untersucht das 
Lied Panagl (1971) S.98-118 u. (1972) S.12-4. 

6 |ch lese in 719/20 mit Camper (vgl. dazu Denniston (1939) 5.140 ad loc.) 
εἶτα δόλοι͵θυέστου- 

7 Rosivach (1978) 5.192 

8 Stinton (1976) S.80/1 sieht diesen Ausdruck als emphatische Floskel an. 
Dies erscheint mir angesichts der elaborierten Formulierung, die nicht den 
sonst von Stinton festgestellten Phrasen (z.B. el δὴ φάτις Eruuoc, 1.A.793) 
entspricht, kaum glaublich. 
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chen Unglücks um der menschlichen Gerechtigkeit willen®. Kiytaimestra aber 
habe an diese Geschichten” nicht gedacht, als sie ihren Mann tötete. 

Das Lied hat einen deutlichen Bezug zur Handlung des Stückes'!. Es wei- 
tet den dargestellten Ausschnitt aus dem Mythos durch das Referat einer 
Begebenheit aus der Geschichte der Dynastie, die zwei (bzw. eine) Generati- 
onen zurückliegt"”. Das geschilderte Ereignis ist als Parallele zum Gesche- 
hen des Stückes dargestellt und wird sogar vom Chor explizit so aufgefaßt, 
da nach dessen Meinung Kiytaimestra aus der Vergangenheit Lehren hätte 
ziehen können und dann Agamemnon nicht hätte töten dürfen. Den Gegen- 
stand dieser ‘Lehren’ entfalten die ersten drei Strophen: Thyest entreißt 
Atreus durch List und mit Hilfe seiner Frau die Herrschaft. Dies entspricht 
dem Handeln Aigisths (der überdies Thyests Sohn ist, worauf z.B. in 613 
hingewiesen wird'®) und Kiytaimestras, die durch den Mord an Agamemnon 
dessen Königsherrschaft an sich brachten. Thyest und Aerope fielen für ihr 
Vergehen einer Strafe anheim - dies wird im Lied nicht explizit gesagt, kann 
aber aus dem Zusammenhang erschlossen werden'*. Gegen Aigisth und 
Kiytaimestra ist im vorangegangenen Akt ein Racheplan geschmiedet worden, 
der, während das Lied vorgetragen wird, bereits gegen Aigisth in Ausführung 
begriffen ist!®. Es stellt sich die Frage, warum das Lied, das in der eben 
skizzierten Beziehung eine klare Parallele, also ein exemplum zur Erläuterung 
der Handlung aufweist, von Euripides mit dem Thema der "kosmischen Um- 
kehr‘ und dem Zweifel des Chores fortgeführt worden ist. Rosivachs Ver- 
such, die Umkehrung der Sonnenbahn als Parallele zu Orests Rückkehr nach 
Argos zu interpretieren'®, überschätzt die Aussagekraft der Lichtmetapho- 


9 Diese Interpretation von 741/2 wird unten begründet. 

10. Mit Denniston (1939) 5.143 zu 745 u. Hammond (1984) 5.386 A.40 be- 
ziehe ich ὧν auf μῦϑοι. 

"1 Kubo (1967) S.19/20 macht auf eine Ähnlichkeit zwischen Stasimon und 
vorangegangenem Akt aufmerksam: wie Pan im Lied hatte der Alte ein Lamm 
gebracht; im Lied dient das Lamm dazu, die Königsherrschaft zu legitimieren, 
im Akt wird durch den Alten Orests Wiedererkennung eingeleitet, die Vor- 
aussetzung dafür, die Herrschaft zu erlangen. 

12 Vgl. Grube (1941) 5.117 und Cropp (1988) 5.149. 

13 γί. auch Mulryne (1977) 5.33. 

"4 Siehe Rosivach (1978) 5.198. 

15 gl. Morwood (1981) 5.365 u. Rosivach (1978) 5.189. 

"6 (1978) S.193-5. 
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rik”, mit der Orest als Retter apostrophiert wird'®. So muß versucht wer- 
den, auf einem anderen Weg zu einer Lösung zu gelangen. Dazu ist es 
freilich erforderlich, den Sinn der Verse 727-42 genau zu erfassen: Die 
Strophe 2 beschreibt, wie Zeus den Lauf der Sonne ändert (727-32) und 
welche Folgen dies hat: die nördlichen Regionen der Erde erhalten Regen 
(733), die südlichen aber verdorren regenlos (734-36). Zweierlei ist hieran 
hervorzuheben: 1. bei Euripides dient die von Zeus bewirkte Verkehrung der 
Natur nicht dazu, das göttliche Mißfallen über die cena Thyestea auszudrük- 
ken, sondern um Thyest die unrechtmäßig gewonnene Herrschaft wieder zu 
entwinden und an Atreus zurückzugeben'®. 2. Euripides deutet an (734-36), 
daß der geänderte Lauf der Sonne für die Natur und damit implizit auch für 
die Menschen schreckliche Folgen hat: denn sie sind nun mit dem Regen 
ihrer Lebensgrundlagen beraubt. In Gegenstrophe 2 markiert der Chor mit 
einem eröffnenden λέγεται τάδε das Ende seiner Erzählung und distanziert 
sich zugleich. Denn er mag nicht glauben, daß στρέψαι κτλ.. Es stellt sich 
die Frage, woran der Chor nicht glauben will. Theoretisch könnte dies sein a) 
das gesamte in 739-42 beschriebene Phänomen, b) der Umstand der Son- 
nenbahn-Änderung, oder c) die in 741/2 hinzugefügte Ergänzung δυστυχίᾳ 
- δίκας. Zu fragen ist also, ob der Chor an einem Wunder in der physikali- 
schen Welt (a), an einem Wunder in der physikalischen Welt mit moralischen 
Implikationen (b), oder an moralischen Implikationen eines Wunders in der 
physikalischen Welt zweifelt. Die betonte Stellung der moralischen Implikatio- 
nen am Ende (741/2) legt m.E. nahe, daß Euripides den Chor hieran zweifeln 
täßt?°. Was bedeutet δυστυχίᾳ βροτείῳ ϑνατᾶς ἕνεκεν δίκας ? Die von mir 
eingesehenen Übersetzungen (Donner/Kannicht, Ebener, Cropp) fassen duo- 
zuxig als finalen Dativ auf‘. Denniston®® begründet diese Funktion des 
Dativs mit Hinweis auf Thukydides 3,81,1 und 6,33,2. Das ist jedoch bedenk- 
lich: Dennistons Parallelen für diesen Gebrauch sind umstritten, da eine kau- 


17 Siehe hierzu die Beispiele bei Bernidaki-Aldous (1990) S.11-31. 

18 γι. auch Cropp (1988) 5.150. 

= Euripides legt hier die Version zugrunde, die Platon im Pollticus 269A und 
das Schol. zu Or. 811 (vermutlich nach Apollodor, siehe dazu Frazer (1921) 
Bd.2 S.164 A.1) bezeugen. Auch im Or.995ff. scheint er die cena Thyestea 
erst nach der Änderung des Sonnenlaufes anzusetzen, vgl. West (1986) 
5.254 zu 1002 sowie Panagl (1971) S.105/6 (gegen Denniston (1939) S.141 
zu 726-32). 

@0 γι. auch Hammond (1984) 5.386. 

5 Wie es Wilamowitz (1984) S.560 auffaßt, wird nicht klar. 

25 (1939) 5.143 zu 74071. 
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sale Interpretation des Dativs an den genannten Stellen näher liegt”. Fer- 
ner kennt das Griechische zwar einen direkt finalen, Richtung und Ziel aus- 
drückenden Dativ?*, kaum aber einen den Zweck (lat. dono dare, auxilio 
venire usw.) beschreibenden Dativ®>. Die von Denniston und den Überset- 
zern postulierte Bedeutung würde im Griechischen eher ἐπὶ δυστυχίᾳ 5 lauten 
oder ein Prädikativum im Akkusativ verlangen. Angesichts dieses Befundes 
wäre es nun naheliegend, den Dativ kausal zu verstehen” ’. Obwohl der 
Ausdruck damit sprachlich tadellos wird, ergibt sich ein inhaltliches Problem. 
Was ist unter dem menschlichen Unglück zu verstehen ? Wecklein übersetzt 
“ob menschlicher Verblendung“, bezieht es also auf Thyests Tat. Doch wi- 
derstrebt dies der Bedeutung von δυστυχία, die "Unglück" ohne die Konnota- 
tion von Schuld ist?®. Denkbar wäre es nun, unter dem "menschlichen Un- 
glück” Atreus' Lage nach Thyests Betrug zu verstehen?°. ME. ergibt sich 
hierbei jedoch eine gedankliche Unschärfe, da δυστυχία nicht zutreffend 
Atreus’ Situation beschreibt. Greift doch Zeus nicht ein, weil Atreus im 
Unglück ist, sondern weil ihm schweres Unrecht (ἀδικία o.ä.) widerfuhr. So 
möchte ich eine andere Interpretation vorschlagen. Wenn man den Dativ mo- 
dal auffaßt, ergibt sich (in Parallele zu Ba. 588° und Soph. Aias 1392) der 
Sinn "unter/bei Unglück für Menschen“. Dies kann freilich weder Atreus noch 
Thyest meinen, sondern nur die Menschheit überhaupt?". Damit ergibt sich 
folgender Gedankengang in 737-42: der Chor kann nicht glauben, daß die 
Götter unter Inkaufnahme”2 schweren Unglücks für die Menschheit (das sich 
in 734-6 beschrieben findet) um der menschlichen Gerechtigkeit (d.h. der 


23 Siehe dazu Schwyzer (1950) Bd.2 S.140 mit Lit.-angaben. 

24 Schwyzer (1950) Bd.2 S.139/40. 

25 Weir Smith (1968) 8 1473. 

26 gl. z.B. Eur. Hec. 643: συμφορᾷ τ᾽ En’ ἄλλων (nach Stinton) u. 649. 
27 Dies erwägt Denniston (1939) S.143 nach Wecklein (1906) 5.63. Rosivach 
(1978) 5.195 A.I6 legt es seiner Interpretation zugrunde. 

eg Vgl. Ion 1505. In 84.388 umschreibt δυστυχία den Zustand "im Unglück 
sein", in den die 386/7 beschriebenen Fehler münden müssen. 

29 Rosivach (1978) 5.195. 

30 Siehe dazu Dodds (1960) S.150 u. Roux (1972) Bd.2 S.440: hiernach 
könnte der Ausdruck mit ὥστε βροτοὺς δυστυχεῖν paraphrasiert werden. 
3150 faßt es m.E. zutreffend Wilamowitz (1984) 5.560, gefolgt von Stinton 
(1976) S.80, auf. 

32 Erst der modale Dativ ermöglicht es, δ. β. als Begleitumstand, nicht als 
Zweck des kosmischen Wandels anzusehen. 
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Bestrafung Thyests) willen den Lauf der Sonne geändert haben. Wenn diese 
Interpretation zutrifft. hat auch die im Stasimon geschilderte Änderung der 
Sonnenbahn mit ihren Implikationen eine Beziehung zum Stück: Sie wird von 
Zeus auf einen Frevel zur Wiederherstellung der menschlichen Gerechtigkeit 
bewirkt, bei der Menschen ins Unglück geraten. Im Stück geht es um einen 
anderen Frevel, die Ermordung Agamemnons, auch hier wird von den Göttern 
für die Wiederherstellung der menschlichen Gerechtigkeit gesorgt, indem 
Orest der Muttermord befohlen wird (vgl. 1244), auch hier bedeutet dieses 
Walten der Götter zugleich ein Unglück, Elektra und Orest müssen einen 
Muttermord begehen und sehen sich nach der Tat vernichtet (vgl. 1177-1232). 
Und noch eine Parallele eröffnet sich: nach der Tat entstehen ebenso Zweifel 
an der verantwortlichen Gottheit (1246), die zur Wiederherstellung der Ge- 
rechtigkeit ein Unrecht befahl, wie der Chor angesichts der Widersprüchlich- 
keit von menschlicher Gerechtigkeit und menschlichem Unglück im Zusam- 
menhang mit der Änderung der Sonnenbahn zweifelt”. 

Was bedeutet das 2. Stasimon an dieser Stelle im Stück ? Es hat eine 
doppelte Funktion. Einerseits liefert es mit der Erzählung über die Untat und 
die Bestrafung Thyests (und implizit Aeropes) eine Präfiguration für die 
nunmehr beginnende Bestrafung Aigisths und Klytaimestras. Andererseits 
bereitet es mit dem Zweifel des Chores die Problematik der Exodos vor, in 
der die an ihrer Tat zweifelnden Täter Elektra und Orest und der unüber- 
brückbare Gegensatz zwischen gerechter Tat und ungerechten Tätern zum 
zentralen Thema werden. Das 2. Stasimon, das an der Nahtstelle zwischen 
Planung und Durchführung der Intrige steht, thematisiert in Form eines 
expliziten exemplums die wichtigen Merkmale der folgenden Intrigenhandlung; 
es erleichtert dem Zuschauer durch die besungenen Ereignisse, die als Par- 
allele zum Bühnengeschehen angelegt sind und expressis verbis nach Ansicht 
der Chores auch von Aigisth und Klytaimestra hätten verstanden werden kön- 
nen, die Interpretation des Stückes. 

Im Vergleich hierzu ist die folgende Chornummer weniger von grundsätzli- 
cher Bedeutung als vielmehr situationsbezogen. Ein Bote hat vom erfolgrei- 
chen Attentat auf Aigisth berichtet. Euripides konzipiert die Reaktion auf die- 
se für Elektra und den Chor erfreuliche Nachricht in zwei Teilen. Zunächst 
stimmt der Chor ein Freudenlied an, das zu einem Epirrhematikon wird”, 


23 Mit dieser Funktionalisierung des Zweifels im Lied wird auch die Interpre- 
tation, Euripides in eigener Person übe hier Mythenkritik (Möller (1933) 5.36, 
Kamerbeek (1960) S.8/9 [siehe dagegen auch Zuntz ebenda S.36/7], Lesky 
(1972) 5.398), unnötig. 

34 Formale Parallelen bietet Taplin (1977) S.247 A.2. 
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da Elektra die Strophe des Liedes{859-66) mit einer kurzen iambischen 
Partie erwidert (867-72), woran sich die Gegenstrophe des Chorliedes an- 
schließt (873-9). Hierauf folgt als zweiter Teil der Reaktion Elektras ihr 
Wiedersehen mit Orest, das in die Schmährede der Titelheldin gegen das 
Haupt des Ermordeten mündet (880-956). Diese beiden Teile der Reaktion 
auf das Attentat ergänzen einander: die Freude, die in der Lyrik zum Aus- 
druck kommt, erfährt durch den Haß Elektras, der sich in ihrer "Leichenre- 
de" auf Aigisth Bahn bricht, seine Erläuterung, und eben diese Rede ist die 
erste Handlung, die dem Gefühl der Freiheit, das Elektra im Epirrhema ver- 
spürte (868), entspringt. 

Die epirrhematische Komposition würdigt einerseits explizit Orests Tat 
(hierbei wird auch ihre politische Dimension hervorgehoben, 876-8) und deu- 
tet ihre Bedeutung für Elektra an. Der Chor stellt Orest über einen Olym- 
pia-Sieger (862/3) und fordert Elektra auf, eine χαλλίνικος ῳδή (865) zu 
singen. Damit nähert sich das Lied, das charakteristischerweise in Daktylo- 
epitriten komponiert ist??, einem Epinikion. Die Sieges- und Wettkampfmeta- 
phorik wirkt weiter. Denn Elektra begrüßt 880-89 Orest und Pylades in einer 
Weise, die durch die emphatische Anrede ὦ χαλλίνικε (880), die Bekränzung 
(882, vgl. 872) und den Vergleich der Tat mit einem Renn-Wettkampf 
(883/4) den Bildbereich des sportlichen Siegens fortführt. Während dieser 
Bildbereich in Lied und Begrüßung Ausdruck der überschwenglichen Freude 
und damit nur Spiegel der Emotionen ist, bedeutet ein zweites Element des 
Liedes mehr: der Chor fordert Elektra auf, sich seinem Tanz anzuschließen 
(860/1), Elektra sucht nach Schmuck (871), mit dem sie das Haupt des Bru- 
ders (872, 882) und wohl auch ihr eigenes (vgl. 873) schmücken will, der 
Chor billigt dies und setzt seinen Tanz fort?®, Hiermit wird deutlich, daß 
sich Elektras Situation durch den Tod Aigisths geändert hat. Verweigerte sie 
in der Parodos jede Teilnahme am Tanz (178-80) und lehnte sie Schmuck ab 


35 860(874)= x D u D; 861(875)= - e - D; 862/3(876/7)= - Ὁ - 6 ἢ; 
864(878)= ba D u ; 865(879)= "Kurzvers“". Diese Metrik ist für euripideische 
Daktyloepitriten durchaus üblich. Der "Kurzvers" (-u-u-) ist ein Klauselvers, 
der als iambische Verkürzung des D (-uu-uu-) interpretiert werden kann. Er 
findet sich auch Tro. 517/8(537/8) als Abschluß der Daktyloepitriten (- D u 
"Kurzvers“ x). DaB in 864 statt eines e (-u-) ein ba steht, ist eine auch bei 
Pindar erscheinende metrische Freiheit, vgl. Denniston (1939) S.223. 

36 Formal ungewöhnlich ist hieran, daß Elektra während der Gegenstr. ins 
Haus geht (Cropp (1988) S.157). Kubo (1967) S.23/4 hält es für wahr- 
scheinlich, daß Elektra entgegen ihren Ankündigungen nicht ins Haus geht, 
sondern vom Chor einen Kranz erhält. 
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(175-8, vgl. auch 207-10), womit sie eine Haltung freiwilliger Askese und 
Zurückgezogenheit aus der Gesellschaft bezeugte, die dazu diente, Anklage 
gegen Aigisth und Klytaimestra zu sein?”, so schickt sie sich nun an, in die 
Gesellschaft zurückzufinden. Dies geschieht formal sinnfällig durch ihren 
Anteil an der epirrhematischen Komposition und inhaltlich dadurch, daß sie 
den bislang verborgenen Schmuck aus dem Haus holt, also ihren bewußten 
Verzicht auf Schönheit und Glanz aufgibt. Zusammengefaßt: die epirrhemati- 
sche Komposition 859-79 bildet eine Reaktion der Freude auf die Nachricht 
von der Ermordung Aigisths in Form eines epinikienhaften Liedes, in dem 
neben dem Jubel kenntlich wird, daß sich Elektra nunmehr wieder in die 
Gesellschaft integrieren läßt. Hervorhebenswert ist weiterhin, daß der Chor 
mit seinem Lied keine Zäsur zwischen Bericht des Geschehenen und Reaktion 
darauf markiert, sondern einen Teil des ersten Abschnitts der Reaktion 
bildet, also in die Handlung einbezogen ist. 

Zwischen der Überwindung des Hindernisses (der Skrupel Orests, 959-87) 
und der Überlistung des Opfers Kiytaimestra durch Elektra kommt der Chor 
lediglich mit einer ausführlichen Auftrittsankündigung zu Wort (988-97)°®, 
in der Pause zwischen Überlistung und Durchführung (die der Zuschauer, 
anders als in '1.T.' und 'Helena‘, akustisch miterlebt”°, 1165-71) singt er ein 
strophisches dochmisches Lied, das Kiytaimestras Schuld herausarbeitet, 
indem nachdrücklich an die Ermordung Agamemnons erinnert und so der 
bevorstehende Tod der Gattenmörderin als gerecht dargestellt wird*o. Darauf 
folgt der zweite Reaktionsteil. Dieser wird wiederum mit einer Iyrischen 
Komposition eröffnet, an der der Chor beteiligt ist. Das Amoibaion zwischen 
Orest, Elektra und dem Chor (1177-1232)*' ist ein Gegenbild zum oben 
erörterten Epirrhematikon. Statt eines Freudenliedes ist es ein Klage- und 
Reuelied, statt in Daktyloepitriten steht es in für die Klage typischen iam- 
bisch-dochmischen Maßen, statt freudiger Ausdruck für die Wiederher- 
stellung einer zuvor gestörten Ordnung (vgl. 876/7) und der Wiedereinfügung 
in die Gesellschaft zu sein, bezeugt es das Gegenteil: die Geschwister sind 
entsetzt über ihre Tat und sehen keine Möglichkeit, in einer menschlichen 
Gemeinschaft einen Platz zu finden (1194-1200, siehe besonders Elektras τίν᾽ 
ἐς χορὸν ... εἶμι; in Beziehung zu 859: ϑὲς ἐς χορόν, ὦ φίλα, ἴχνος). Der 


37 Siehe dazu Βα.1 5.74. 

38 Sjehe dazu Bd.1 5.194. 

39 Sjehe dazu Bd.1 S.267/8. 

40 Siehe die Interpretation dieses Liedes in Βα.1 S.266/7. 
51 Siehe dazu auch Bd.1 S.254-6. 
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Chor trägt in diesem Amoibaion zur Ausbildung der Reue bei, er ist hier 
ebenso wie im Freudenepirrhematikon in die Handlung integriert. 

Im Intrigenteil der 'Elektra' fallen dem Chor also zwei deutlich voneinander 
verschiedene Aufgaben zu: einerseits tragen seine Lieder (2. u. 3. Stasimon) 
dazu bei, dem Zuschauer die Interpretation des Stückes zu erleichtern, da 
sie die Schuld der beiden Königsmörder herausstellen und auch den unauflös- 
lichen Konflikt zwischen gerechter Rache und Tätern, die damit eine schwere 
Schuld auf sich laden, andeuten. Diese Lieder stehen an den beiden grund- 
sätzlich wichtigsten Punkten: zwischen Planung und Beginn der Rache sowie 
zwischen Überlistung und Ermordung Klytaimestras, wodurch ihre Aussagen 
sogleich an Bedeutung gewinnen. Andererseits ist der Chor in die Handlung 
integriert, weil er an den beiden Iyrischen Wechselgesängen, die jeweils die 
Reaktion auf die Tat eröffnen, beteiligt ist. Er trägt damit dazu bei, den 
Eindruck von Jubel und Freude sowie von Trauer und Reue zu verdeutlichen. 
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4. 4. 5. 'Orestes’ 


Eine der ἙΪθοῖγα' vergleichbare Intrigenhandlung findet sich im 'Orestes'. 
Auch hier richtet sich die Intrige gegen zwei Personen (Helena und Hermio- 
ne), anders aber ist die Gestaltung des Zieles: war es in der 'Electra' die 
Vernichtung von Aigisth und Kiytaimestra, so findet sich im 'Orestes’ neben 
dem gegen Helena gerichteten Mordplan ein Rettungsstrategem, für das 
Hermione als Geisel dient". 

Der Charakter der Intrige in diesem Stück ist in der Forschung umstritten. 
Während sie bei einem Interpretationsansatz als Schurkenstück eines Bandi- 
tentrios betrachtet wird (Reinhardt, Burkert), bemüht sich eine andere Erklä- 
rungsrichtung darum, unter der Betonung der Verschiedenheit von moderner 
und antiker Moral sie als Akt einer vor dem Hintergrund griechischer Wert- 
vorstellungen legitimen Rache zu deuten (Steidle, Erbse, West). 

Angesichts dieser gegensätzlichen Interpretationen erscheint die Frage, 
weiche Bedeutung dem Chor in dieser Intrige zukommt, besonders interes- 
sant, ließen doch seine Äußerungen in den bislang untersuchten Intrigenhand- 
lungen (mit Ausnahme von Hel. 1301-68) Interpretationshilfen für den Zu- 
schauer erkennbar werden. 

Die Intrige im 'Orestes' ist die formal komplizierteste innerhalb der erhal- 
tenen Stücke. Auf die Planung des Anschlags, der sich gegen Helena und 
Hermione richtet, aber Menelaos? treffen soll (1098-1245), folgt die Durch- 
führung des Attentats im Palast. Diese Durchführung ist als "akustische 
Inszenierung” angelegt (1297-1310). Zwischen Planung und Durchführung, also 
an der Stelle, an der sonst ein der Durchführung widerstrebendes Hindernis 
zu beseitigen ist, placiert Euripides ein Amoibaion zwischen Elektra und dem 
Chor (1246-95), das funktional insofern der Beseitigung des Hindernisses 
entspricht, als es auf Spannung erzeugende Weise retardiert: Elektra und 
der Chor halten sorgenvoll Wache, damit der Anschlag, auf deren Gelingen 
sie gespannt warten, ungestört vor sich gehen kann”. An die "akustische 
Inszenierung” schließt sich die Überlistungsszene an (1311-52), in der Elektra 
Hermione ins Haus lockt. Der Bericht über die Durchführung wird anstelle 


? Vgl. Strohm (1957) 5.87. 

? Diller (1971c) 5.340 macht darauf aufmerksam, daB diese Trennung zwi- 
schen Opfer und Ziel des Anschlages in der Med. eine Parallele hat. 

3 Siehe dazu Bd.l S.276/7. 
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einer gewöhnlichen Botenrede von Euripides in formal kühner Weise als 
Monodie des Phrygers vor dem Chor angelegt (1369-1502)*. Auf die Arie 
folgt eine kurze Szene, die das hinterszenische Geschehen des Anschlags auf 
der Bühne fortsetzt: Orest will den entwichenen Phryger töten (1506-36). 
Ein funktionales Pendant ist aus der "Antiopa‘ erhalten”; in beiden Stücken 
flieht ein Opfer der Intrige aus dem Haus, wird verfolgt und fast auf offener 
Bühne getötet. Die Reaktion auf die Intrige beginnt mit dem Auftritt des 
Menelaos (1554), die endgültige Lösung am Ende des Stückes durch den Auf- 
tritt des Deus ex machina schließt sich 1625 an. 

Der Chor ist in diesem Intrigenkomplex als Mitspieler beteiligt (1246-95). 
Im Vergleich zu den bisher untersuchten Stücken ist seine Rolle, durch Lie- 
der die einzelnen Elemente der Intrigenhandlung zu trennen, reduziert. Ledig- 
lich zwischen "akustischer Inszenierung” und Bericht sowie vor dem Auftritt 
des Menelaos finden sich Lieder des Chores, die indes formal zusammenge- 
hören, da metrisch 1537-48 die Gegenstrophe zu 1353-65 bildet®. Dies 
wiederum bedeutet, daß einerseits quantitativ jedes dieser Lieder gleichsam 
kurzatmiger als die bisher untersuchten, strophisch gebauten Lieder ist und 
andererseits es durch seinen isoliert betrachtet quasi astrophischen Charak- 
ter nicht reflektierende Ruhe zum Ausdruck bringt. Diese Anlage der Chorlie- 
der trägt durch das Vermeiden von Pausen, die längere strophische Chorlie- 
der darstellen, nicht unerheblich dazu bei, die Intrigenhandlung als rasante, ja 
hektische Entwicklung erscheinen zu lassen. Der Zuschauer wird von einer 
furios fortschreitenden Handlung in den Bann geschlagen. Wachamoibaion, 
"akustische Inszenierung”, Geiselnahme, Iyrischer Botenbericht sowie Erpres- 
sung und Versöhnung durch den Deus ex machina rollen in 600 Versen ab, 
ohne daß über das Geschehen in Stasima nachgedacht werden kann und ohne 
daß der Chor Hilfen für eine Interpretation gibt. Denn auch die beiden Lieder 
(oder: Liedhälften), die er vorträgt, sind auf die Handiung selbst hin konzi- 
piert; so ist die Partie 1353-65 zweigeteilt: in der ersten Hälfte (1353-60) 


Formal ist es auch ungewöhnlich, daß die akust. Inszenierung durch einen 
Botenbericht ergänzt wird (ähnlich nur Hec. 1145-75). Dies ist jedoch nötig, 
da ohne den Botenbericht nicht erkennbar wäre, daß das Attentat auf Helena 
- überraschenderweise (vgl. Arnott (1973) 5.57) - gescheitert ist. 

® Siehe dazu Βα. 1 S.273/4. 

© Willink (1986) 5.302 bietet Parallelen dafür. 
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beschäftigt sich der Chor mit der Situation, die durch den Anschlag auf He- 
lena entstanden ist. Er will trampeln (χτύπον ἐγείρετε) und schreien (βοάν, 
1353)’, um so Argiver (die Helenas Zetergeschrei 1296, 1299/1300 gehört 
haben) zu täuschen und abzulenken (indem der Chor durch seinen Lärm ein 
harmloses Geschehen vortäuscht), auf daß man nicht zur Hilfeleistung her- 
beieile, der Chor aber den Ausgang des Geschehens erfahren kann. Der Chor 
erweist sich hiermit weiterhin als treuer Helfer in der Intrige gegen Helena - 
von Hermione ist (bezeichnenderweise) in seinem Lied nicht die Rede; ferner 
bereitet er in der Ungewißheit, ob der Anschlag geglückt ist, den Auftritt des 
phrygischen Sklaven (vgl. 1359 u. 1380 καὶ λόγον του προσπόλων πυϑώμεϑα) 
mit dessen überraschender Kunde von der Entrückung Helenas (1494-99) 
vor. Der zweite Teil des Liedes (1361-5) rechtfertigt den Anschlag auf Hele- 
na, indem er ihn als göttliche Vergeltung für das Leid darstellt®, das Hele- 
na über Griechenland brachte, weil sie sich von Paris entführen ließ und so 
den troianischen Krieg (ὃς ἄγαγ᾽ Ἑλλάδ᾽ εἰς Ἴλιον) auslöste. Es fällt an 
diesem zweiten Teil im Vergleich zu den bisher behandelten Liedern, die eine 
Schuld zuweisen und damit eine Tat rechtfertigen, die Kürze und Direktheit 
des Gedankens auf. Helenas Schuld wird nicht interpretierend dargestellt (vgl. 
El. 1147-64), sie wird nicht mit Hilfe von Paradeigmata (vgl. Εἰ. 699-746) 
analysiert. Damit aber erhält der Zuschauer eine wesentlich schwächere 
Interpretationshilfe - wenn dies überhaupt geschieht. Denn durch den der 
Schuldzuweisung vorangesteliten ersten Teil, in dem der Chor als Mitspieler 
sang und agierte, könnte das gesamte Lied als aus der Sicht eines Chores 
als Mitspielers gewirkt haben (der scheinbar astrophische Charakter des 
Lieds trägt zu diesem Eindruck bei). 

Das Lied 1537-48, die “Gegenstrophe” zu 1353-65, ist ebenfalls inhaltlich 
zweigeteilt. Auch hier ist der erste Teil (1537-44) an die Situation gebunden. 
Orest hat soeben den Phryger zu Menelaos geschickt und sich zu seiner 
Geisel Hermione, die ihm die Hilfe des Spartaners sichern soll (1533-36), ins 
Haus begeben. Der Chor weiß angesichts der bevorstehenden Ereignisse 
(1537) nicht, wie er sich verhalten soll. Er hat die Wahl zwischen einer 


7 Man kann vermuten, daß die Aufforderung in 1353 auch in Handlungen um- 
gesetzt worden ist (vgl. Willink (1986) S.302, West (1986) S.275 zu 
vV.1353). Damit hat das Lied einen mimetischen Charakter (vgl. Rode (1971) 
5.94/5 u. 100), was hier durchaus angemessen ist, da das Lied durch die 
fehlende Gegenstrophe astrophisch wirkt. 

8 Burkert (1974) S.104 A.32 notiert den Anklang von 1361 an Aisch. Choeph. 
935. Wenn er ebenda S.104 das Lied als "triumphierend” charakterisiert, 
übergeht er den Teil, der eine eher besorgte Stimmung nahelegt. 
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Benachrichtigung der Stadt - was nur bedeuten kann, daß er zweifelt, ob er 
die Geschwister weiterhin unterstützen sollte, und mit diesem Zweifel eine 
Distanz zur Intrige bekundet, die sich mit dem Verhalten des Chores in 
Aischylos"Choephori' 872/3 vergleichen läßt? - und Schweigen. Er ent- 
scheidet sich für die Untätigkeit. Diese Überlegungen des Chores haben eine 
Parallele in den Stücken, in denen der Chor mit einer Bluttat im Bühnenhaus 
akustisch konfrontiert wird und sein Eingreifen, d.h. ein Zug ins Haus, dra- 
matisch plausibel erforderlich wäre. Doch nimmt er jeweils nach einiger 
Überlegung davon Abstand, die Orchestra zu verlassen'®. Hier nun würde der 
Gang nach Argos ebenfalls bedeuten, daß der Chor während des Stückes die 
Szene verläßt. So ist es auch aus spieltechnischen Gründen angebracht, daß 
der Chor sich für ein Bleiben entscheidet. Auch der folgende Gedanke des 
Liedes bezieht sich auf die unmittelbar vorliegende Situation: der Chor sieht 
Rauch aufsteigen. Dieser Rauch’ bereitet das Ende des Geschehens vor, bei 
dem Orest den Palast in Brand setzen will (1618), und weist auf die Planung 
(1150) zurück'?. Hieran schließt sich der Versuch an, das Unglück zu erklä- 
ren, ein Versuch, der sich des Gedankens der ἀρχὴ καχῶν bedient und sie 
in der Ermordung des Myrtilos ausfindig macht (1545-48). Dieser Erklä- 
rungsversuch hat seine Entsprechung im vorangegangenen Lied, in der Paris 
(neben Helena) als Urheber der Katastrophe figurierte'®. Bedeutsam ist an 
dieser Interpretation, daß sie mit dem Hinweis auf die Macht der Götter, die 
für die Menschen alles nach ihrem Willen vollendet (1545/6), eingeleitet wird. 
Denn dies unterstellt nicht nur die bisherige Handlung des Stücks (sowie die 
in 11-33 referierte Vorgeschichte) einer göttlichen Providenz, sondern weist 
auch auf den 1625 erscheinenden Gott Apoli voraus, der ordnend die Ge- 
schehnisse zu einem Abschluß bringen wird. 

Es stellt sich auch bei diesem Lied die Frage, welche Auswirkungen der 


9 Es ist bezeichnend, daß Willink (1986) 5.337 ad loc. lediglich Parallelen 
anführen kann, in denen der Chor dem Geschehen kritisch ablehnend gegenü- 
bersteht. 

'0 Aisch. Ag.1347ff., Med.1275/6, Hipp.782-5; siehe dazu Bd.1 S.259/60. 
West (1986) S.285 zu 1539 führt ferner H.F.747 an. Doch dies gehört in ei- 
ne andere Gruppe, da der Chor hier (wie auch in Hec.1042/3) dem hinter- 
szenischen Geschehen wohlwollend gegenübersteht, vgl. Βα.1 S.264-70. 

ΤΊ Die von Seeck (1969) vorgeschlagene Athetese des "Rauchmotivs” (durch 
die auch die Entfernung von 1357-60, vgl. Seeck S.19/20, erforderlich wird) 
hat, soweit ich sehe, keinen Anklang gefunden. 

'? Siehe dazu auch Willink (1986) 5.337. 

13 Siehe dazu West (1986) 5.285. 
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situationsgebundene und die dramatis persona des Chores spiegelnde erste 
Teil neben dem (allerdings wiederum vergleichsweise lakonisch) deutenden 
zweiten auf die Aufnahme des Liedes durch das Publikum hat. Diese Frage 
kann wie im Falle der "Strophe" nicht beantwortet werden. Doch eben dieser 
Umstand verdient Beachtung: Euripides hat es offensichtlich vermieden, an 
den beiden Stellen, an denen er in die Intrigenhandlung Chorlieder einsetzte, 
vermittels dieser Lieder deutliche Interpretationshilfen und Analysen des 
Geschehens durch einen reflektierenden, die Vorgänge zu bewerten versu- 
chenden Chor zu vermitteln. Stattdessen wird in beiden Liedern der Chor 
zunächst als Mitspieler exponiert und darauf erst in bemerkenswerter Kürze 
kommentiert'*. Doch die Kommentare übergehen einen gewichtigen Teil der 
Intrige: zwar wird das Attentat auf Helena gerechtfertigt und die drohende 
Katastrophe gedeutet, das Verhalten Orests gegenüber dem Phryger aber, 
die Geiselnanme und die intendierte Erpressung bleiben unerwähnt. Damit 
steht das Publikum allein vor der Aufgabe, dies zu bewerten. West"? be- 
gründet seine Ablehnung der Interpretation, daß Orest, Elektra und Pylades in 
der Intrige moralisch bedenklich handeln, mit dem Hinweis darauf, daß Euripi- 
des dies, hätte er diesen Sinn intendiert, durch den Chor kenntlich machen 
würde. Die bisher gemachten Beobachtungen führen freilich zu einer anderen 
Bewertung der Rolle des Chores in der Intrige: denn als Mitspieler erwägt er 
1539 immerhin, sich vom Geschehen zu distanzieren. Was aber die Lieder als 
Instrument der Interpretationslenkung angeht, so ist das Auffällige an denen 
in der Intrigenhandlung des 'Orestes’, daß sie (besonders im Vergleich mit 
z.B. dem 2. Stasismon der ‘Electra‘) nicht ausführlich analysieren, sondern 
bestimmte Aspekte der Handlung unkommentiert belassen. Damit ist hier der 
interessante Punkt erreicht, an dem es dem Zuschauer selbst überlassen 
wird, das Geschehen ohne Hilfe des Chores zu interpretieren. Der Vergleich 
mit den bisher untersuchten Intrigen läßt es unwahrscheinlich erscheinen, daß 
dies nicht absichtlich von Euripides so angelegt worden ist. Wenn der Dichter 
aber absichtlich Interpretationshilfen vermied, bedeutet das, daß er keine 
Deutung der Intrige vorgeben wollte. Wenn er aber keine Deutung vorgeben 
wolite, heißt das mit einiger Wahrscheinlichkeit, daß er nicht nur eine für 
denkbar hielt. Wenn Euripides selbst die Intrige für mehrdeutig hielt, scheint 


14 Burkert (1974) 5.101 schreibt: "Die Vorgänge des zweiten Teils (sc. des 
Or.) werden nicht mehr kommentiert. Der Chor ist zum Komplizen geworden; 
er läßt den Haß gegen Helena, den Triumph der Mörder laut widerhallen...” 
Im Wesentlichen stimmt das Ergebnis der hier vorgetragenen Analyse hier- 
mit überein. 

"5 (1986) 5.34. 
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es falsch, sie als moderner Interpret auf eine einzige Weise für interpretier- 
bar zu halten. Der ‘Orestes' verliert wohl kaum etwas von seinem Reiz, 
wenn man ihn nicht einseitig als bloßes, konventionelles Theaterspektakel oder 
als “Ende der Tragödie“, sondern als mehrdeutiges und damit besonders 
provokantes Drama betrachtet. Die Rolle des Chores in der Intrige jedenfalls 
legt eine solche Interpretationsweise durchaus nahe. 
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4. 4. 6. lon 


In einer Reihe von Stücken ist die Intrigenhandlung weniger stark ausge- 
prägt und beschränkt sich nur auf einzelne der eingangs skizzierten Elemen- 
te. Wir beginnen hier mit dem ‘Ion’, da die Intrige in diesem Stück in einigen 
Zügen denen in 'Elektra‘, 'I.T.', ‘Helena’ und 'Orestes’ nahesteht', freilich 
auch” Berührungen mit den frühen Intrigenstücken aufweist. 

Solmsen” hat hervorgehoben, daß im 'ion’ im Gegensatz zu 'Elektra', 1.1. 
und 'Helena‘ die Intrige nicht nach dem Anagnorismos als notwendiger näch- 
ster Schritt auf dem Wege zu einen bestimmten Ziel folgt, sondern schei- 
ternd zum Anagnorismos führt. Der Umstand, daß Kreusa und ihr Gefolge lon 
für Xuthos’ leibliches Kind halten, löst vielmehr die Intrige aus. Kreusa hat 
sich auf die Mitteilung des Chores hin (die einen Bruch des Schweigegebots 
darstellt*) ihren Dienerinnen und dem alten Vertrauten offenbart (859-922 
Iyrisch, 934-65 in Stichomythie). Es besteht nun die Gefahr, daß in Athen 
die einheimische Dynastie durch einen "Bastard” verdrängt werden könnte 
(vgl. 968). Um dies zu verhindern, entwickelt Kreusa (beeinflußt vom Alten, 
978) den Plan des Giftmordes an Ion, den der alte Vertraute ausführen will 
(970-1047). 

Das Vorhaben scheitert, wie ein Bote dem Chor mitteilt: der Anschlag 
wurde entdeckt, nach Kreusa als Anstifterin sucht man (1106-1228). Mit 
1250 beginnt die Darstellung der Folgen des gescheiterten Attentats: Kreusa 
flieht auf Anraten des Chores bittflehend an einen Altar, Ion findet sie bei 
seiner Verfolgung dort vor, es kommt schließlich zur Wiedererkennung und 
einem untragischen Ende. 

Zwei Chorlieder finden sich in diesem Intrigenkomplex: zwischen Planung 
und Bericht über die Durchführung singt der Chor das 3.Stasimon 
(1048-1105), zwischen Bericht und Darstellung der Folgen des gescheiterten 
Planes ein astrophisches Lied (1229-49). 


' Siehe dazu die grundlegenden Ausführungen Solmsens (19683) S.334/5. 

5. Solmsen (1968a) übergeht, daB im lon der "leidenschaftliche Impuls” 
(5.335), der die früheren Rachestücke Med., Hipp., Andr. u. Hec. (5.331) 
kennzeichnet, nicht ganz fehlt: aus Kreusas Schmerz um das vermeintlich 
verlorene Kind (951, 953) entspringt ihr Haß auf Apoll, durch den der An- 
schlag auf lon den Charakter einer Rache am Gott erhält, vgl. Seiden- 
sticker (1982) 5.230 mit A.106. 

3 (1968) S.441-3. 

* Siehe dazu Βα. 5.200 u. 305/6. 
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Das 3.Stasimon beginnt a!s Gebet an Hekate/Persephone°. Diese Göttin 
wird um ihre Hilfe beim Attentat gebeten (Str.i). Sollte der Plan mißlingen, 
rechnet der Chor mit dem Selbstmord Kreusas (Gegenstr.1). Er selbst hält 
es für eine Schande, sollte der "Bastard” in Eleusis an Feiern teilnehmen, 
wie es sonst nur attischen Königen geziemt (Str.2). Angesichts des Verhal- 
tens des Xuthos, der nun ein uneheliches Kind vorweisen könne, scheinen 
dem Chor alle Vorwürfe gegen die Treue des weiblichen Geschlechts auf die 
Männer zurückzufalien® (Gegenstr.2). 

Dieses Lied, das vordergründig die Perspektive der dramatis persona des 
Chores wahrt und die Gedanken des Chores während der Durchführung der 
Intrige darstellt, erweist sich bei einer Betrachtung seiner Wirkung auf den 
Zuschauer als subtiles Gebilde. Denn in den von der dramatis persona des 
Chores getragenen Gedanken und Gefühlen (Leimbach” charakterisiert das 
Lied als "Haßgesang") wird der Irrtum der intriganten erkennbar, der ihre 
Planungen leitete und nun im hinterszenischen Bereich in eine tragische 
Konstellation zu führen scheint. Am Ende jeder Strophe (also besonders 
betont) läßt Euripides den Chor diesen Irrtum formulieren: nie möge ein 
anderer über Athen herrschen als ein Erechtheus-Nachkomme (1058-60); 
Kreusa werde sich lieber umbringen als einen fremden König in ihrem Haus 
ertragen (1069-73), ein von Apoll "oktroyierter” (Wilamowitz (1926) S.139) 
Bettler erwarte, über Athen zu herrschen (1087-9); Xuthos erweise sich als 
undankbar®, da er sich angesichts der Kinderlosigkeit seiner Ehe von einer 
anderen Frau ein Kind gebären ließ (1099-1105). Der Zuschauer weiß, daß 
jeder der hier vom Chor vorgetragenen Gedanken irrig ist, da er von einer 
falschen Voraussetzung seinen Ausgang nimmt. Das Gebet an Hekate um 
Unterstützung ist für ihn wirkungslos, da lon Erechthide ist und die ange- 
flehte Gottheit nicht Beistand leisten muß, um die Wünsche der Dienerinnen 
zu erfüllen. Doch liegt in diesem Irrtum nicht allein eine Ironie°; es wird 
vielmehr durch die permanent durchscheinenden tatsächlichen Begebenheiten 
auch verdeutlicht, daß der in der Durchführung begriffene Plan einen Mord 
am nächsten Angehörigen Kreusas bedeutet, also eine (im Sinne des 
Aristoteles’®) besonders tragische Situation entstanden ist: Kreusa steht 


5 Zum religionsgeschichtlichen Hintergrund siehe Mikalson (1989) S.84/3. 

6 Gedanklich entspricht dies Med. 412, vgl. Pohlenz (1954) Bd.2 5.167. 

7 (1971) 5.82.3. 

8 ἀμνημοσύναν (1101) erklären so Wilamowitz (1926) 5.139 u. Owen (1939) 
5.142 ad loc.. 

® Diese Interpretationsrichtung schlägt Mikalson (1989) S.84 ein. 

10 Poet. 14535 15ff. 
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kurz davor, realiter in die Situation zu geraten, in der sie sich wähnt, plant 
sie doch, ihr Kind zu töten, weil sie die "Inthronisierung” lons aus Unkenntnis 
über die wahren Zusammenhänge jetzt als persönliche Ungerechtigkeit ange- 
sichts der von Apoll "verschuldeten Kinderlosigkeit (vgl. 865, 911-18, 965) 
und Katastrophe für ihre Familie (gelangt doch ein “Fremder” auf den att. 
Thron, vgl. 865) empfindet, - während sie sie als das Gegenteil des jetzigen 
Eindrucks erfahren könnte (vgl. 71-3), wenn sie nichts unternähme. 

Das 3. Stasimon erweist sich so als vielschichtig: zuvorderst ist es Aus- 
druck der leidenschaftlichen Gefühle des Chores, der hier auch die innere 
Gestimmtheit der Intriganten verkörpert: sinnfällig werden die Haßgefühle im 
Gebet an die finstere Hekate (wie auch in der grotesk anmutenden Weise, in 
der in 1089-95 die “Schuld” der Männer festgestellt wird, mit der implizit 
der (versuchte) Mord an ion gerechtfertigt werden soll). Dann aber wird 
jeweils an den Strophenenden daran erinnert, daß dieser Haß und die gesam- 
te Intrige auf einem Irrtum beruhen. Dies bricht für den Zuschauer die 
Stimmung des Liedes"! wobei zugleich auch die mögliche tragische Kata- 
strophe mit all ihren Implikationen deutlich wird. Das Lied läßt auf diese 
Weise für den Zuschauer zwei Wege für den Fort- und Ausgang des Stük- 
kes erkennbar werden: den des glücklichen Endes, bei dem die göttliche 
Providenz das, was hier vom Chor befürchtet wird, als schließlich glückliche 
Fügung vollendet, und den der Katastrophe, des Mordes am nächsten Ange- 
hörigen infolge von Unwissenheit. Daß zwei Wege angedeutet werden, bedeu- 
tet, daB eine gewisse Spannung im Zuschauer erzeugt wird'®. Funktional 
entspricht das Stasimon damit dem Amoibaion 'Orestes' 1246-95'?, das 
ebenfalls zwischen Planung und Durchführung der Intrige Spannung erzeugt. 


Mit dem Botenbericht hat sich die Situation verkehrt'*: Ion ist nicht nur 
dem Anschlag entronnen, es besteht nun sogar die Gefahr, daß Kreusa von 
der Hand ihres Sohnes stirbt (vgl. 1217-28)'?”. Nun war aber Kreusa wäh- 
rend des Botenberichts nicht zugegen, obwohl ihre Anwesenheit durchaus 
möglich gewesen wäre. Technisch bedeutet das, daß der Chor als Adressat 


‚2 Vgl. die Technik im Eingang der 1.T., Bd.1 S.120/1. 

12 Anders als Seidensticker (1982) S.232/3 scheint es mir wichtig, daB der 
Eindruck eines glücklichen Ausgangs nicht gänzlich ungetrübt ist. 

13 Oben 5.54. 

14 DaB der Botenbericht selbst freilich auch den "tragischen" Ton herab- 
stimmt, zeigt (mit Literaturhinweisen) Seidensticker (1982) 5.233. 

15 Vgl. Seidensticker (1982) 5.233. 
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auf die Botenrede reagiert'®, was Kreusas Auftritt und die Darstellung der 
Art und Weise, wie sie sich angesichts der neuen Situation verhält, hinaus- 
schiebt. Welcher besondere Effekt ergibt sich aus dieser Anlage der Szenen? 
Deutlich sichtbar ist, daß der Chor in dem auf den Bericht folgenden astro- 
phischen Lied (1229-49)'7 die Folgen des Geschehens sowohl für Kreusa als 
auch für sich selbst bedenkt. Eine während des Berichts anwesende Kreusa 
könnte im Anschluß daran, wie es auch andere Figuren bei Euripides tun'®, 
in einer Iyrischen Partie die Konsequenzen für die eigene Person darlegen. 
Kaum denkbar wäre freilich, daß sie auch die Gefahr, die sich nunmehr für 
den Chor ergibt, in ihrer Monodie berücksichtigte. Diese Möglichkeit, die sich 
mit der vorliegenden Szenengestaltung ergibt, dürfte einer der Gründe'? für 
Euripides gewesen sein, den Chor allein die Rede des Dieners anhören und 
auf sie reagieren zu lassen. Denn damit wird die dramatis persona des 
Chores noch einmal hervorgehoben, was durchaus sinnvoll ist, da auf diese 
Weise die bedeutsame Rolle des Chores, die sich mit dem Schweigebefehl 
des Xuthos, der mit der Androhung des Todes verbunden war (666/7), und 
dem zögerlichen Bruch dieses Befehls (752-62), was die Intrige auslöste, 
entwickelte, konsequent fortgeführt wird: der Chor sieht nunmehr die ihm 
666/7 angedrohte Todesstrafe für sich voraus (1229/30, 1240) und wünscht 
sich (natürlich ohne Hoffnung) in Sicherheit (1238-44)°°; bedeutsam ist 
hieran, daß er (wie Kreusa wenig später, 1256) die ihm und seiner Königin 
drohende Todesstrafe als gerecht empfindet (1249: πεισόμεϑ᾽ ὥσπερ τὸ 
δίκαιονΖ᾽). 

Mit diesem Lied verstärkt Euripides für den Zuschauer die Linie der Intri- 
genhandlung, die auf eine Katastrophe zuzusteuern scheint. Erflehte das vor- 
angegangene Lied lons Tod, so wird nun Kreusas Tod (sowie der des Cho- 


'5 Siehe dazu auch Βα.1 S.208/9. 

17 Ich beziehe die anap. Partie 1244-9 in die Besprechung des Liedes ein, da 
es sich bei ihr um eine Auftrittsankündigung handelt, die das Lied um wichti- 
ge Gedanken ergänzt, vgl. Wilamowitz (1926) S.146. 

'8 Vgl. Peleus, Andr. 1173ff.; Antigone, Phoen. 1485 (Antigone hat zwar den 
Bericht nicht gehört, wohnte dafür dem berichteten Geschehen bei, siehe 
auch Bd. 1 5.215). 

19 Wilamowitz (1926) 5.146 akzentuiert anders: er sieht im Lied eine Vorbe- 
reitung für Kreusas Auftritt. 

20 Dies entspricht einem Entrückungswunsch, siehe Owen (1939) 5.152, vgl. 
auch Or. 982. 

@1 Vgl. Wilamowitz (1926) 5.146. 
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res) befürchtet. Es dient damit der Verstärkung der Spannung, wobei das, 
was der Chor singt, gänzlich auf die Situation hin konzipiert ist. Dies wird 
formal durch die astrophische Anlage unterstrichen, die die generell retardie- 
rende Wirkung eines Liedes herabstimmt und so den unmittelbar folgenden 
Auftritt Kreusas vorbereitet, der sowohl durch den trochäischen Tetrameter 
als auch die Antilabai in der Stichomythie technisch die Eile, mit der die 
verfolgte Königin erscheint und nach einem Ausweg sucht, verstärkt. 

Zusammengefaßt: In den Liedern der Intrigenhandlung des Ion’ bringt Euri- 
pides die dramatis persona des Chores zur Geltung. Sie stehen in engem 
Zusammenhang mit der Handlung. Das 3. Stasimon (zwischen Planung und 
Bericht über die Durchführung der Intrige) erweist sich dabei im Hinblick auf 
den Zuschauer als Instrument, in den auf Unkenntnis beruhenden Irrtümern 
des Chores die beiden Entwicklungsrichtungen des Stückes anzudeuten: 
einerseits wird der Haß auf Ion und Xuthos ironisch gebrochen; dies deutet 
auf ein glückliches Ende. Andererseits scheint durch diese Intrige auch die 
tragische Konstellation des Kindesmordes durch. Mit dem auf den Botenbe- 
richt folgenden Astrophon führt Euripides diese zweite Linie weiter, da der 
Chor Kreusas Tod befürchtet. Zugleich wird in den Ängsten des Chores um 
sein eigenes Leben seine bedeutsame Rolle zum Abschluß gebracht: er muß 
den Tod für seinen Bruch des Schweigebefehls gewärtigen. 

Es läßt sich ein tieferer Grund dafur finden, daß Euripides beide Lieder in 
der Intrige eng an die Handlung gebunden hat. Kreusas Intrige ist die einzige 
Intrige in den erhaltenen Stücken des Euripides, die vollständig fehlschlägt, ja, 
fehlschlagen muß, wenn das Drama glücklich enden soll. Bereits in der Intrige 
des 'Orestes’ haben wir beobachtet, daß ein Vorhaben, das moralisch be- 
denklich erscheint, nicht durch Reflexionen des Chores (die das Publikum in 
die Irre führen könnten) gerechtfertigt wird. Vergleichbar verfährt unser 
Dichter auch im 'lon’: der Chor rechtfertigt den Mordplan gegen Ion nicht mit 
Hilfe von Paradeigmata oder allgemeingültigen Erwägungen. Er spricht viel- 
mehr deutlich erkennbar als - irrende - Figur des Stückes. Damit ist indirekt 
auch hier der Chor ein Instrument, den Zuschauer durch das Stück zu füh- 
ren. 
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4.4.7 Hecuba 


Kreusa hat im Werk des Euripides eine tragische Vorgängerin: Hekabe. In 
dem nach ihr benannten Stück setzt ebenfalls die (hier freilich zutreffende) 
Einsicht, ein Kind verloren zu haben, eine Rachehandlung in Gang. Innerhalb 
dieses Rache- bzw. Intrigenabschnitts findet sich noch keine deutliche Abset- 
zung einzelner Elemente voneinander. Vielmehr weicht der Auftakt der Intrige 
deutlich von den bisher besprochenen Eröffnungen ab. Die Voraussetzung für 
die Rache der alten Königin ist der Umstand, daß der Thrakerfürst Polyme- 
stor den ihm anvertrauten Priamos-Sohn Polydoros getötet hat, um sich 
dessen Schätze aneignen zu können. Eine Dienerin hat den Leichnam gefun- 
den und zu Hekabe gebracht (658-723). Nach der in den späteren Stücken 
verwendeten Technik würde Euripides nun damit fortfahren, daß die alte 
Königin vor dem Chor einen Vergeltungsplan entwickelt (Planung), Agamemnon 
dazu bringt, nichts gegen eine Bestrafung Polymestors zu unternehmen 
(Überwindung eines Hindernisses) und darauf ihren Feind in eine Falle lockt. 
Nicht so in der 'Hecuba‘. Agamemnon tritt auf, bevor Hekabe einen Plan faßt 
(724/5), und die Alte beschließt in einem formal ungewöhnlichen Selbstge- 
spräch (736-8, 741/2, 745/6, 749-51)', den nun schon anwesenden Aga- 
memnon um Hilfe zu bitten. Sie unterrichtet ihn in einer Stichomythie Über 
ihre Situation (760-85) und fordert in einer Rede (unter bittflehenden Gesten, 
752/3) dazu auf, Polymestor zu bestrafen (789/90: σύ μοι yEvov/ τιμω- 
pög...). Hierbei rechtfertigt sie ihr Ansinnen mit dem νόμος (799/800), ein 
Bruch des Gastrechts müsse geahndet werden (802-5). Sie muß aber er- 
kennen, daß sich Agamemnon dieser Argumentation entzieht (812/3). In ei- 
nem zweiten Anlauf will sie ihn deshalb überreden (vgl. 816 πείϑω) und bittet 
Ihn um Kassandras willen, die er zu seiner Konkubine gemacht hat, um 
Hilfe“. Doch Agamemnon weicht aus Furcht vor dem Heer zurück (850-63). 
So kann Hekabe den Heerführer nur dazu bewegen, ihre Rache als Mitwisser 
wohlwollend zu unterstützen (864-75). Über die Weise, in der sie an Poly- 
mestor Vergeltung üben wird, erfährt Agamemnon {und zugleich der Zu- 
schauer), daß von den troischen Frauen im Zelt ein Hinterhalt geplant ist 
(880). 

im Vergleich mit den späteren Stücken lassen sich in dieser Szene der 
‘Hecuba’ einzelne Elemente der Intrigenhandlung nicht genau unterscheiden, da 


1 Siehe dazu Bain (1977) S.13-5. 
® Siehe zu der Rede 786-845 Kirkwood (1947), dem ich folge, ferner Mi- 
chelini (1987) S.148-53 sowie Buxton (1982) S.178-81. 
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“Ῥιαπυπα" und die "Überwindung des Hindernisses” sich aneinander entwickeln: 
Hekabes ursprünglicher Wunsch, Polymestor von Agamemnon bestrafen zu 
lassen, wird nicht erfüllt, daher greift sie zu einer List, mittels derer ihre 
Rache erfüllt werden kann. Um aber diesen Plan in die Tat umsetzen zu 
können, muß Agamemnon zu dessen Duldung gebracht werden, was eine 
abgeschwächte Form des ursprünglichen Wunsches darstellt. 

Nach dieser technisch komplexen Szene folgt der Auftritt des Opfers Po- 
Iymestor: dieser wird in einer Szene voll doppelter Ironie (Hekabe über- 
trumpft in ihrer Verstellung Polymestors Verstellung, die sie durchschaut”) in 
das Zelt gelockt (953-1022), das in der vorangegangenen Szene vage als 
Ort der Rache angedeutet worden war (880). Die Durchführung der Rache 
wird zunächst als "akustische Inszenierung’ dem Publikum vermittelt 
(1035-43)* und darauf von Hekabe dem Chor berichtet (1044-55). Die 
Folgen der Tat werden in zweierlei Weise thematisiert: Iyrisch in der Mono- 
die des Thrakers (1056-1106) sowie in einer großen Schlußszene, in der sich 
Hekabe vor Agamemnon gegen Polymestor verteidigt (1109ff.). 

Der Chor kommt in dieser Intrigenhandiung zwischen Planung und Überli- 
stung mit dem 3. Stasimon (905-52) und zwischen Überlistung und akusti- 
scher Inszenierung mit einem dochmischen astrophischen Gesang (1023-34) 
Iyrisch zu Wort. Die Stelle eines Chorliedes zwischen der Ausführung und 
der Reaktion auf die Tat nimmt die Monodie Polymestors ein. 

Das 3. Stasimon der 'Hecuba’” ist eine Ἰλίου ἅλωσις, ein Gesang, in dem 
der Chor der troischen Frauen den Fall der Heimatstadt schildert®. Es setzt 
ein mit einer Apostrophe an die zerstörte Stadt, von der der Chor gleichsam 
Abschied nimmt (Str.)). Die Troerinnen erinnern sich an die Ereignisse der 
letzten Nacht in der Stadt: Während man sich nach den Freudenfeiern an- 
läßlich des vermeintlichen Abzugs der Griechen zur Ruhe legen will, fallen die 
Griechen unerwartet in die Stadt ein (Gegenstr.1, Str.2). Die Frauen wollen 
fliehen, müssen den Tod ihrer Männer mitansehen und werden als Sklavinnen 
an den Strand geführt (Gegenstr.2). Sie verfluchen Helena, die ihre Heimat 
ins Verderben stürzte, und wünschen ihr den Tod auf der Heimfahrt (Epo- 
de). 


? Siehe dazu Matthiessen (1964) 5.156. 

* Siehe Bd.1 S.265-8. 

5. Form und Sprache des Liedes untersucht Panagl (1971) S.7-41, den Aufbau 
Nordheider (1980) S.19-25. 

6 Dieses Lied weist Ähnlichkeiten mit Tro. 511-67 auf, siehe dazu unten 5. 
301-8. 
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Dieses Lied wirkt mit seiner Erzählung vom Untergang Troias an dieser 
Stelle im Stück erstaunlich”. Es führt aus der Situation fort und referiert 
einen Abschnitt aus der Vorgeschichte des Stückes. Zugleich trägt es aber 
auch durch die in ihm geschilderte Entwicklung des Iyrischen 'Ichs’, d.h. des 
Chores, dazu bei, Hekabes Entwicklung bis zu diesem Punkte im Stück zu 
eriäutern®. Denn mit dem Lied wird dargestellt, wie Menschen unerwartet 
aus einer gesicherten Existenz (vgl. 916/7: auch hier symbolisiert die Teil- 
nahme am Fest die geachtete soziale Einbindung in eine Gemeinschaft, 
923-5: die häuslichen Details deuten einen gewissen Wohlstand an) in das 
Nichts eines Sklavendaseins gestoßen werden und infolgedessen einen Haß in 
sich entwickeln, der bis zum Wunsch, die Schuldige möge sterben, geht. Eine 
vergleichbare Entwicklung muß während des Stückes auch Hekabe durchlei- 
den. Sie verliert mit Polyxena und Polydoros jeglichen ihr verbliebenen Halt 
(vgl. 683). Und wie der Chor haßt auch sie den Schuldigen (716: & κατάρατ᾽ 
ἀνδρῶν) und möchte an ihm Vergeltung üben. Das 3. Stasimon könnte also 
als "Iyrische Paraltelkomposition” bezeichnet werden, da es dem Zuschauer 
im Geschick der Chores eine Analogie zur Entwicklung Hekabes präsentiert 
und damit dazu beiträgt, Hekabes Verhalten im Stück durchaus auch als 
typische menschliche Weise des Reagierens begreiflich zu machen®. 

Das dochmische Astrophon hat zwei Aspekte: einerseits löst es die Ironien 
der vorangegangenen Szene vor dem Zuschauer auf, Indem es daran erin- 
nert, daß Polymestor In eine Falle gegangen ist, wo ihm Schlimmes widerfah- 
ren wird (1023, 1032-4). Bemerkenswert ist hieran, daß der Chor den Tod 
des Thrakers erwartet (1028, 1034)'°. Hierin wirken die vagen Andeutungen 
Hekabes nach, die ihr Vorhaben nicht präzise geschildert und mit den Danai- 
den und Lemnierinnen als Beispiele für die weibliche Kraft (886/7) Frauen 
genannt hatte, die Männer töteten. Andererseits wird im Lied bemerkenswert 
knapp auf den Aspekt der Gerechtigkeit hingewiesen, die in der Tat zum 
Ausdruck kommt, wobei gleichsam stichwortartig Dike und die Götter als 


7 Kranz (1933) S.254/5 zählt es zu den dithyrambischen Stasima. 

8 γρι. Nordheider (1980) 5.25. 

9 Diese Interpretation des Liedes stützt also diejenigen Interpretationen des 
Stückes, die keinen starken Gegensatz zwischen der leidend-passiven Hekabe 
der ersten Hälfte des Dramas und der grausamen Rächerin des zweiten kon- 
struieren, also z.B. Steide (1968) S.44-50, vgl. auch Reckford (1985) 5.125 
u. Abrahamson (1952) S.128. 

10 Biehl (1985) 5.264 versteht in 1034 βίον als "Augenlicht“, was m.E. durch 
den griechischen Wortlaut kaum intendiert ist, siehe Tierney (1946) 5.120 ad 
loc.. 
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die Mächte, die hinter der Bestrafung Polymestors sichtbar sind, genannt 
werden (1029-31)"!. Doch ist es nicht unbedingt erforderlich, daß die Frage 
nach der Gerechtigkeit der Tat in diesem Lied ausführlich erörtert wird, da 
Hekabe bereits in ihrer Bittrede an Agamemnon darüber gehandelt hat 
(790-2, 800-805) und dem Zuschauer damit dieser Aspekt bereits hinlänglich 
verdeutlicht ist. 

Zusammengefaßt dient der Chor mit seinen Liedern in der Intrige- bzw. 
Rachehandlung der ‘'Hecuba’ dazu, einerseits das Verhalten der Täterin durch 
die Schilderung einer analogen Entwicklung zu erhellen (3. Stasimon), sowie 
andererseits nach der Überlistung des Opfers auf die Ironien der vorange- 
gangenen Szene hinzuweisen und den Aspekt der Gerechtigkeit, der alsbald in 
der Auseinandersetzung vor Agamemnon im Zentrum stehen wird, anzudeu- 
ten. 


ΤΊ Der Text dieser Verse ist in der Form, in der er u.a. bei Diggle erscheint 
(οὗ nach Hemsterhuys für ob bzw. οὗ), nicht ohne Schwierigkeit: “Denn wo 
eine Schuld gegenüber der Dike und gegenüber den Götter zusammenkommt, 
erwächst ein verderbliches Unheil“. Tierney (1946) S.120 weist m.E. zutref- 
fend darauf hin, daß eine Unterscheidung zwischen Schuld der Dike und 
Schuld den Göttern gegenüber unüblich Ist. So scheint es mir am günstigsten 
(In Anlehnung an die von Didymos im Schol. zu 1029 bezeugte Auffassung) 
zu lesen: ἀμέρσας βίον - τὸ γὰρ ὑπέγγνον Alxg καὶ ϑεοῖσιν οὐ ξυμπέτνει - 
ὀλέϑριον ὀλέϑριον κακόν. "...dein (sc. Polymestors) Leben verlierend - 
(Parenthese) denn was bei Dike und den Göttern verbürgt ist, fällt (= stürzt) 
nicht zusammen - (Apposition) als (bzw. zum, vgl. Weir Smith (1968) 51473) 
verderbliches Unglück." Siehe dazu, ὀλέϑριον χακόν als Apposition aufzufas- 
sen, Biehl (1985) 5.264. 
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4.4.8. Andromacha 


in der ᾿Απαγογιδοῆδ᾽, die der ‘Hecuba’ vergleichbar gebaut ist!, finden sich 
die Elemente der Rache- bzw. Intrigenhandiung wiederum nicht in der für die 
späten Stücke charakteristischen Ausprägung. Thematisch sind freilich alle 
Bestandteile, die Electra‘, '1.T.‘ und Helena’ aufweisen, vorhanden: Hermione 
ist nach dem Scheitern ihres Anschlages auf Andromache in einer verzwei- 
felten Lage, denn ihr selbst droht nun das Geschick, das sie ihrer Gegen- 
spielerin zugedacht hatte (vgl. 808-78). Nun erscheint Orest und rettet seine 
Cousine und zukünftige Braut, indem er sie mit sich fortnimmt (881-992). 
Diese Abfolge: ’Notlage einer Frau - Flucht‘ erscheint in '1.T.' und ‘Helena’ 
wieder, wobel in der 'Andromacha’ der Anagnorismos-Komplex, der die spä- 
teren Stücke kennzeichnet, als Verbindungsglied zwischen Notlage und Flucht 
fehlt. Das Flucht-Mechanema der "Andromacha' ist zusätzlich erweitert um 
einen Vernichtungsplan (vgl. ‘Hecuba’ und Electra‘): Orest hat Neoptolemos 
einen todbringenden Hinterhalt in Delphi gelegt (993-1008). Da Orest und 
sein Opfer folglich nicht gemeinsam auf der Bühne erscheinen können, fehlt 
die ironische Überlistungsszene. 

Auf diesen Komplex der Planungen folgt die Darstellung des Resultats, die 
zunächst durch ein Gespräch zwischen Peleus und dem Chor, der den alten 
König über Orests Anschlag unterrichtet (1047-65), vorbereitet wird: Peleus 
will seinen Enkel retten (1066-69), doch schon erscheint ein Bote und be- 
richtet von dessen Tod (1070-1165). Eine Klageszene an der Totenbahre 
schließt sich an (1166-1225)?. 

Die Rolle des Chores innerhalb dieser Intrigen- bzw. Rache-Handiung Ist 
von den bisher behandelten Stücken insofern grundsätzlich verschieden, als 
die Frauen von Phthia nicht auf Seiten der Planenden stehen: so schnell wie 
möglich geben sie 1053ff. ihr Wissen (freilich vergebens) weiter. Diese 
Grundposition findet auch in das Chorlied 1009-1046, das zwischen Planung 
und Bericht über die Tat steht, Eingang. 

Das Lied beginnt mit einer Apostrophe an Apoll und Poseidon, die nach 
dem Sinn der Zerstörung Troias, das sie mit eigener Hand befestigt hatten, 
gefragt werden (Str.D?. In den furchtbaren Kämpfen hätten sie die troischen 


I Siehe dazu Friedrich (1953) 5.47. 

? Siehe dazu Βα.1 5.242/3. 

® Auf die mit Str.1 verbundenen textkritischen Probleme braucht hier nicht 
eingegangen zu werden, da der Sinn klar ist und Diggles Text (nach Carey) 
einen gangbaren Weg bietet. Vgl. außerdem Stevens (1971) S.215 und Kovacs 
(1978). 
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Herrscher sowie die gesamte Stadt* in die Vernichtung gestürzt (Ge- 
genstr.i). Agamemnon sei von seiner Frau umgebracht worden, die dafür 
selbst büßte durch Orests Tat auf Apolls Geheiß - dies zu glauben fällt dem 
Chor schwer (Str.2). 

1031-35 sind überaus problematisch. Denn aus dem überlieferten Text (der 
nicht zu halten ist) sind zwei Inhaltlich verschiedene Versionen herstellbar 
(Abweichungen von der Überlieferung unterstrichen): A) ϑεοῦ ϑεοῦ γῦν χέ- 
λευμ᾽ ἐπεστράφη uavıdouvov, ὅτε νιν (Apoll) ᾿Αργόϑεν πορευϑεὶς, "Aya- 
μεμνόνιος χέλωρ, ἀδύτων ἐπιβὰς, ἵχετ᾽, ὃν ματρὸς φονεύς (Kovacs (1980) 
5.41, z.T. nach Wilamowitz). 

B) ϑεοῦ ϑεοῦ νιν κέλευσμ᾽ Eneoipkpn/ μαντόσυνον, ὅτε νιν λργος ἐμπορευ- 
ϑεὶς, ᾿Αγαμεμνόνιος κέλωρ, ἀδύτων ἀποβάς, ἕκταν᾽, ὧν ματρὸς φονεύς (so 
zuletzt Diggle, siehe dessen app. crit.). Β) soll bedeuten: Der Befehl Apolls 
wandte sich gegen sie (Kiytalmestra)”, als Orest vom Heiligtum in Delphi 
nach Argos kam, sie tötete und so ein Muttermörder war. Unbefriedigend an 
dieser Herstellung ist 1035, wo eine von Kovacs (1980) S.39 nicht zu Un- 
recht getadelte Abundanz (tötete sie, Mörder der Mutter seiend) entsteht. 

A) bedeutet nach Kovacs (1980) S.39/40: jetzt hat sich der vom Orakel ge- 
gebene Befehl gewandelt (nämlich zu einern Mordanschlag gegen Neoptole- 
mos), als Orest, von Argos kommend in das Heillgtum tretend (ἐπιβάς), Ihn 
(vıv - Apoll) bittflehend als Mörder der Mutter anging. Diese Herstellung der 
Verse hat zwei Vortelle: einerseits führt sie zu einer logischen Abfolge der 
Ereignisse; der Muttermörder Orest kommt bittflehend nach Delphi und erhält 
als Weisung des Gottes einen neuen Mordauftrag (Kovacs (1980) S.40 er- 
wägt, daB Orest den Gott für seine Pläne gewonnen haben könnte. Dagegen 
scheint mir κέλευσμ᾽ in 1031 zu sprechen.). Andererseits weisen die Betonung 
des Muttermordes (1035) und des Antells Apolis an der Tat (1031) auf 
Orests Rede (990, 1005) zurück. Indes gibt es auch Probleme: Nach Kovacs 
(1980) 5.40 bildet es für den Chor das Skandalon, daB Orest es wagen 
konnte, als Muttermörder, d.h. als Befleckter, in Apolls Tempel als Bittfle- 
hender zu erscheinen. Obwohl ein solches Entrüsten durchaus plausibel wäre 
(wird es doch in Aisch. Eum. 40-5, 204/5 thematisiert), führt es hier doch 


* Wie im Chorlied die Teilnahme am Fest eine gesicherte gesellschaftliche 
Position umschreibt (vgl. oben S.22), so versinnbildicht der Gedanke, daß 
keine Opfer für die Götter mehr dargebracht werden (1025-7, vgl. auch Tro. 
1071-76), den Untergang einer Stadt und ihrer religiösen sowie gesellschaftli- 
chen Ordnung. 

® Siehe dazu LSJ s.v. ἐπιστρέφω 11.4, vgl. auch Pflugk (1858) 5.128, der ἐπ. 
mit 'helmsuchen' wiedergeben will. 
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einerseits aus dem Gedankengang des Liedes heraus wie es andererseits 
überhaupt nicht im Stück vorbereitet worden ist. Der Muttermord wird viel- 
mehr Orest nur von Neoptolemos vorgehalten (977), im Verhältnis Orests zu 
Delphi und den dortigen Heillgtümern hat er keine Bedeutung (vgl. 999/1000, 
1090/1, 1109/10, 1115/6). So scheint insgesamt die Herstellung B) in der 
Strophe 2, wenn auch 1035 besser in Cruces gesetzt werden sollte, sinnvol- 
ler. 

Da in Gegenstrophe 2 ein besonderes interpretatorisches Problem liegt, wol- 
len wir uns zuvor Klarheit über Gedankengang und Gehalt der ersten drei 
Strophen verschaffen: der Beginn des Liedes greift mit der Erinnerung an 
Troias Zerstörung zurück auf die Vorgeschichte des Stückes; der Krieg 
führte zur Vernichtung der Troianer (Gegenstr.i), aber auch das siegreiche 
Griechenland blieb nicht vom Unheil verschont. Sinnfällig wird dies anhand der 
geschilderten Ermordung des Heerführers Agamemnon (dies bildet ein Pen- 
dant zu den in 1024 erwähnten Ἰλιάδαι βασιλῆες) und der daraus resultie- 
renden Vergeltung in der eigenen Familie. 

Doch bilden diese drei Strophen nicht einfach eine "Pathologie", eine Dar- 
stellung des durch den Krieg und in seinem Gefolge entstehenden Leides. 
Denn geschildert wird nicht ein autonomes Handeln der Menschen, sondern 
deren Handeln als von den Göttern, aus denen Apoll namentlich als Urheber 
hervortritt, in einer Weise bestimmt, die dem Menschen nicht durchschaubar 
ist, sondern vielmehr widersprüchlich und sinnlos erscheint (Str.i) oder 
sogar Zweifel hervorruft (1036). Damit ist das Lied nicht nur eine Darstel- 
tung der ἀρχὴ xaxave, sondern auch eine Auseinandersetzung mit der Frage 
nach dem Wirken der Götter (d.h. hier Apolls). Gerade dieser zweite Aspekt 
des Liedes weist weiter: der Chor empfindet die Ambivalenz des göttlichen 
Wirkens, das sich einerseits in der Sorge um die Menschen (der Bau der 
Mauern Trolas, Str.i, und die Bestrafung der Agamemnon-Mörder, Str.2, 
stellt diesen Zug dar), andererseits aber auch in Vernichtung von Menschen 
und staatlicher Gemeinschaft (Zerstörung Troias, Gegenstr.i, Befehl zum 
Muttermord, Str.2) zeigt, als so unauflöslich widersprüchlich, daß er zum 
Zweifel gedrängt wird: πῶς πείϑομαι (1036). Dieser Zweifel des Chores Ist 
uns aus einem späteren? Stück vertraut®: Auch in der 'Electra' (736ff., siehe 


6 So deutet es das Schol. zu 1009, vgl. auch Stevens (1971) S.213. 

7 Vielleicht trennen Andr. und El. nur wenige Jahre: Stevens (1971) 5.16 hält 
eine Datierung der Andr. auf 425 oder 423/2 für die wahrscheinlichste 
Möglichkeit, und unlängst hat Burkert (1990) die El. in das Jahr 420 gesetzt. 
8. Bereits Lesky (1972) S.345 hat auf die diesbezügliche Nähe von Andr. zu 
El. hingewiesen. 
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oben S.50) zeigt sich der Chor angesichts eines göttlichen Handelns, das 
Gerechtigkeit und Unglück zugleich bewirkt, unsicher und zweifeind. Die 
Untersuchung der Electra’ ergab, daß die Ungläubigkeit des Chores im 2. 
Stasimon eine Präfiguration des Konfliktes, der das Ende des Stückes prägt, 
darstellt, den Zweifel am Gott, der einen Muttermord befehlen konnte. In der 
“Andromacha' tritt eine derartige Beziehung zwischen Lied und Handlung 
weniger deutlich hervor, da anders als in der Electra’ der Auftritt des Deus 
ex machina Thetis nicht den Konflikt betont, sondern konsolatorisch angelegt 
ist”. Dafür haben die Vorwürfe Kastors gegen Apoll (ΕἸ. 1244-6) eine Ent- 
sprechung im Kommentar des Boten über das Verhalten Apolis'O, der wie ein 
übler Mensch alten Groll nicht vergessen kann: πῶς ἂν οὖν εἴη σοφός; 
162-5)". 

Zusammengefaßt: die ersten drei Strophen des Liedes stellen einerseits ei- 
ne Schilderung der Vorgeschichte des Stückes dar, andererseits wird da- 
durch, daß der Chor das Handeln Apolis in dieser Vorgeschichte als wider- 
sprüchlich empfindet, die Ambivalenz im Wirken des Gottes hervorgehoben, 
die sich alsbald im Botenbericht erneut zeigen wird'?. 

Im 2. Stasimon der 'Electra' leitete der Schluß des Liedes mit einer Apo- 
strophe an Kytalmestra In die Gegenwart des Stückes zurück (EI.745/6). 
Auch in der 'Andromacha’ endet das Lied mit einer Apostrophe. Während 
aber in der Electra‘ trotz Auslassung einer namentlichen Anrede aus dem 
Kontext (ὧν οὐ μνασθεῖσα πόσιν, χτείνεις ...) deutlich wird, daß Kiytaimestra 
gemeint ist, bleibt in der 'Andromacha’, in der οὐχὲ σοὶ μόνῳ δύσφρονες 
ἐνέπεσον, οὐ φίλοισι, λῦπαι (1041/2) die Angeredete kennzeichnet, unklar, 
wer gemeint ist. So wurde die Person mit Hermione (wie bereits im Parisi- 
nus gr.2712 (=A), wo ein & ἑρμιόνη Interpoliert ist, und im Vaticanus gr.909, 


9 Vgl. Andr. 1233/4 im Gegensatz zu Εἰ. 1244-6. 

10. Sjehe ferner zur Bedeutung Apolls im Stück Steidle (1968) 5.131. 

" Siehe zu dieser Partie auch Yunis (1988) S.88-93. 

12 Diese Interpretation akzentuiert anders als die Interpretation von Yunis 
(1988) S.88-93, die ausgehend von Tro. 1060-80 im Lied die Verwunderung 
und Ungläubigkeit des Chores hervorhebt, der feststellen muß, daß der Gott 
die ihm gegenüber bezeugte Verehrung nicht entsprechend vergilt. (Hierbei 
wird m.E. 1025-7 überinterpretiert.) 
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wo dieser Zusatz als interlineare Einfügung steht)'? oder mit Andromache'* 
identifiziert; der Umstand, daß eine Kontroverse mit beachtenswerten Argu- 
menten auf beiden Seiten entstehen konnte, deutet an, daß hier eine sonder- 
bare Unschärfe vorliegt. 

Betrachten wir die Apostrophe im Kontext des Schlußstrophe: der Chor 
singt hier vom Leid, das durch die Folgen des trolanischen Krieges über 
Griechenland gekommen ist (die Gegenstr.2 bildet damit eine Fortsetzung des 
Generalthemas ‘Leid auf Seiten der Sieger‘, das in Str.2 begonnen worden 
ist): Trauer um die Toten erfüllte die Angehörigen'”, Ehefrauen verließen 
ihre Familien und gingen zu neuen Männern (1037-41). Hierauf folgt der oben 
zitierte dunkle Satz: nicht dir allein, nicht deinen φίλοι widerfuhr trauriges 
Leid (δύσφρονες λῦπαι) δ. Dies ist der konsolatorische Gedanke 'non tu 
solus'. Zwei miteinander verbundene Fragen können gestellt werden: 1. Weiche 
der beiden Frauen bedarf eines Trostes ? 2. Wofür ist eigentlich ein Trost 
erforderlich ? 

Kovacs (1980) S.42/3'7 bemerkt, daß Andromache gerettet worden ist, 
ein Trost komme daher nur für Hermione, deren Leben soeben entwurzelt 


"3 (Ich nenne nur jüngere Arbeiten:) Steidie (1968) S.118-21, Kovacs (1980) 
5.4273. 

4 Kamerbeek (1943) 5.63, Erbse (1968) 5.300, Stevens (1971) S.218 u. 
249 sowie Golder. (1983) S.124-7 (Golder bezieht die Apostrophe deshalb auf 
Andromache, well seiner Ansicht nach eine Parallele zwischen der Eröffnung 
des 2. Epelsodions und der Eröffnung der Exodos besteht: im 1. Stasimon 
kündige der Chor 486ff. den Auftritt der (im folgenden Akt stummen) Her- 
mione an, die mit Menelaos erscheint. Ebenso werde 1041 der Auftritt der (in 
der Exodas stummen) Andromache, die mit Peleus erscheint, angekündigt. 
Mir scheint es jedoch zweifelhaft, ob 486ff. eine Auftrittsankündigung Ist. 
Wenn dies aber nicht der Fall ist, verliert Golders Argumentation entschei- 
dend an Gewicht.). 

15 Ich lege Diggles Text zugrunde. Kovacs (1980) S.41/2 schlägt eine andere 
Herstellung vor, die aber inhaltlich zu keiner großen Änderung führt; ich ver- 
zichte daher auf eine eingehende Erörterung der Passage. 

16 Die Interpretation von 1041/72 ist auch davon abhängig, wie δύσφρονες 
aufgefaßt wird. Die hier wiedergegebene (neutrale) Bedeutung ist die im LSJ 
s.v. / angegebene. Wenn man freilich das Wort mit 'feindselig machend’ in 
Anlehnung an die Bedeutung 'malevolus, inimicus‘, die in Andr.288 sowie 
Aisch. Ag. 608 u. 834 vorliegt, übersetzte, führt dies dazu, daB man μόνᾳ 
auf Hermione beziehen müßte. 

17 Vgl. auch Steidle (1968) 5.119. 
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worden sei, in Betracht. - Doch hat nicht Hermione bei Orest Schutz gefun- 
den ? Wenn man nach dem trostbedürftigen Leid fragt, kann dies nur der 
Sachverhalt sein. der in 1039/40 mit ἄλοχοι δ᾽ ἐξέλειπον οἴκους, πρὸς 
ἄλλον εὐνάτορ᾽ beschrieben wurde. Das trifft aber auf beide Frauen zu: 
Andromache flel nach Hektors Tod und Troias Fall Neoptolemos zu (vgl. 
1-19)'®, Hermione verläßt gerade Neoptolemos, um Orests Frau zu werden 
(vgl. 989-92, 1049/50). 

Das Dilemma wird noch vergrößert, wenn man die φίλοι, denen dasselbe 
Geschick wie der mit μόνᾳ bezeichneten Frau widerfahren ist, bestimmen 
will. Stevens (1971) S.218 identifiziert sie mit Priamos, Hektor usw. Doch 
diese sind tot - kann sie da schlimmes Leid befallen ? Bezieht man μόνᾳ auf 
Hermione, müßten die φίλοι Menelaos und Helena sein - was sinnlos wäre -, 
oder, weiter gefaßt, Agamemnon und Kiytaimestra sowie Orest. Vielleicht 
geht ein Nachrechnen dieser Art zu weit und damit in die Irre. Vielleicht 
kam es Euripides hier - wie auch im oben S.30/1 beschriebenen Fall der 
Hinwendung zu Helena in 'Helena' 1353 - gar nicht darauf an, die apostro- 
phierte Person unmißverständlich zu beschreiben, weil er vordringlich in die 
Situation des Stückes zurückleiten wollte und deshalb den Chor lediglich in 
der Inszenierung mit einer Geste in Richtung der Eisodos, durch die Hermio- 
ne verschwunden war, oder zum Bühnenhaus, in das Andromache mit Peleus 
gegangen war, andeuten ließ, wer die fragliche Person ist". In jedem Fall 
aber wird damit hier ungelenker als in der ‘Electra’ verfahren, und im Hin- 
blick hierauf wäre das Urteil der aristophanischen Hypothesis nicht abwegig: 
τὸ δὲ δρᾶμα τῶν δευτέρων. 

Zusammmengefaßt: das 4. Stasimon der ᾿Απαγογιβδοίμδ'᾽ skizziert die Vorge- 
schichte des Stückes: den Untergang Troias (Str.i, Gegenstr.i) sowie das 
Leid, das hieraus für Griechenland erwachsen ist (Str.2, Gegenstr.2). Hierbei 
betont der Chor das Walten Apolls, das sich ihm in seiner Ambivalenz als 
unverstehbar und widersprüchlich darstellt. Angesichts des Leides, so glaubt 
der Chor, müsse eine von ihm apostrophierte Person (Andromache oder 


'8 Ich weiß nicht, warum Steidle (1968) S.119 meint, auf Andromaches 
Schicksal treffe der Gedanke nicht zu. 

'9 An dieser Steile muB darauf hingewiesen werden, daß die Frage nach der 
apostrophierten Person und die Frage, ob Andromache in der Exodos zusam- 
men mit Peleus auftritt, voneinander getrennt zu behandeln sind. Denn wie 
ΕἸ. 745 zeigt, ist es keinesfalls notwendig. daß eine apostrophierte Figur, die 
nicht namentlich genannt wird, im vorangegangenen oder im folgenden Epeis- 
odion auftritt. So wäre es nicht zwingend, wenn man bei einer Identifizie- 
rung der angeredeten Frau mit Andromache ihr Erscheinen 1047 postulierte. 
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Hermione) ihr persönliches Schicksal leichter tragen können, da es nur ein 
Tell des umfassenderen Geschehens ist. Zwelerlei leistet also das Lied: es 
weitet den Horizont des Stücks durch die Darstellung der Vorgeschichte und 
deutet und bereitet mit der Beschreibung der ambivalenten Rolle Apolls die 
Problematik der Rachehandiung vor, deren Resultat bald darauf dem Zu- 
schauer eröffnet werden wird. Diese Vorbereitung des Problems im Lied 
stellt eine Vorstufe der Technik dar, die Euripides im 2. Stasimon der 'Elec- 
tra’ verwendet. 
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4.4.9. Medea 


Wir haben bisher die Chorlieder innerhalb des Intrigenkompiexes in den eu- 
ripideischen Tragödien behandelt. Es ließen sich dabei zugleich auch die Vari- 
ationsmöglichkeiten, die sich aus der vollständig ausgeprägten Form der Intri- 
ge ergeben, analysieren sowie Über ‘'Hecuba’ und 'Andromacha' die Entwick- 
iung dieser Form zurückverfolgen. Gehen wir nun noch einen Schritt hinter 
die ‘Andromacha’ zurück, so findet sich mit der 'Medea' ein Stück, das 
gleichsam einen Blick auf die Geburt des Intrigenelemens im Drama des 
Euripides erlaubt. Denn der Intrigen- bzw. Rachekomplex in der "Medea' läßt 
erkennen, daß Euripides in seinem Stück der Struktur des Ino-Prokne-Mythos 
folgt", die eine Erweiterung um Elemente eines Märchenmotivs erfährt, nach 
dem eine Zauberin ihre Rivalin in der Liebe zu einern Sterblichen töten will?. 
Die Gestaltung von Intrige bzw. Rache wird folglich in der ‘'Medea' zu einem 
nicht geringen Teil von den motivischen Vorlagen bedingt. 

Kommen wir nun zu einer eingehenderen Betrachtung: im Unterschied zu 
den späten Intrigen sind in der "Medea' Planung und Durchführung von großer 
Kompfiziertheit; so weist die Durchführung zwei voneinander getrennte, doch 
auch dramaturgisch verbundene Abläufe (a: Attentat auf Jasons Braut, b: 
Kindesmord) auf?, während sich der Planungstell, der bereits in der Expo- 
sition vorbereitet ist, erst mit dem Auftreten des Hindernisses entwickelt und 
in der Beseitigung des Hindernisses seine endgültige Gestalt findet*. 

Die 'Medea’ ist als Intrigen- bzw. Rache-Drama folgendermaßen aufgebaut: 
1. Expositionsteil : Medeas Leid wird dargestellt 

a) in indirekter Beleuchtung 1-213 (Referat der Amme, Gespräch Amme - 

Pädagoge, Gespräch Amme - Chor)?; 
b) in direkter Weise durch eine Rede Medeas an den Chor, in der sie 
selbst ihre Situation darstellt, 214-68. 

Bereits in diesem Expositionstell werden die Fundamente für die folgende 

Handlung gelegt, da auf eine mögliche Gefahr für die Kinder hingewiesen wird 


T Siehe dazu Fontenrose (1948) 5.131, 159 sowie besonders Mills (1980) 
S.293-6, ferner Zwierlein (1978) 5.50 A.60 u. 5.60. 

2 Mills (1980) S.291-3. 

3. Strohm (1957) 5.66. 

* Siehe zur Frage, wann Medea ihren EntschluB zur Rache faßt, Steidie 
(1968) S.152-4 (vgl. auch Schlesinger (1966) S.41 u. Reckford (1968) S.334) 
sowie Manuwald (1983) S.27-38. 

® Siehe dazu Bd. 1 S.53-8. 
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(36, 89-95) und Medea den Chor um Schweigen bittet, falls sich ihr eine 
Möglichkeit eröffnen sollte, an Jason Rache zu nehmen (259-68). Doch vor 
diese vage Absicht schiebt sich 

2. ein Hindernis : Kreon erscheint und befiehlt Medea, das Land zu verlas- 
sen; es gelingt Medea jedoch, einen Tag Aufschub zu erwirken (269-356). 
Mit diesem Hindernis wird zweierlei erreicht. Einerseits zwingt die nunmehr 
ausgesprochene Verbannung aus Korinth Medea, in der verbliebenen kurzen 
Zeit ihre Rache ins Werk zu setzen, andererseits wird in der Sorge Kreons 
um seine Tochter (283) der Kolcherin verdeutlicht, wie verwundbar Väter 
durch ihre Kinder werden’. Nach Kreons Abgang entwickelt Medea vor dem 
Chor den ersten Teil ihres Planes (364-409), wobei sie freilich vorerst nur 
einen Mordbeschluß gegen Kreon, dessen Tochter und Jason faßt, während 
Durchführung und Rettung nach der Tat noch unsicher sind (3. Planung N. 


Die nächste Szene (446-626) retardiert das Rachegeschehen: es kommt 
zu einer grundsätzlichen Auseinandersetzung zwischen Jason und Medea (4. 
Retardierung)®. 

Die anschließende Szene beseitigt das verbliebene Hindernis°: Algeus er- 
scheint, Medea erhält die Zusage, in Athen Schutz zu finden (663-758); 
auch in dieser Szene wird die Bedeutung von Kindern für einen Vater deutlich 
(669-73) (5. Beseitigung des Hindernisses)'". Nach Aigeus’ Abgang erläu- 
tert Medea Ihren endglltigen Plan: die Kinder sollen Kreons Tochter ein 
vergiftetes Geschenk überbringen und darauf von Medeas eigener Hand ster- 
ben (764-823) (6. Planung IN. 


6 Zur Bedeutung des Zeitdrucks siehe Steidie (1968) 5.159, vgl. auch Schle- 
singer (1966) S.41/2. 

4 Vgl. Schlesinger (1966) S.42/3, Easterlings Kritik (1977) 5.182 Α.14 an 
Schlesinger liegt m.E. ein Mißverständnis zugrunde. 

8 Die Retardierung in Form eines Agons findet sich auch in der ΕἸ., wo es 
vor dem Mord an Kiytaimestra 1011-1121 zu einer großen, verzögernd wirken- 
den Auseinandersetzung zwischen Mutter und Tochter kommt. Schlesinger 
(1966) 5.36 betrachtet 2. Epeisodion und Exodos als Rahmen der Intrigen- 
handlung, der nicht zu dieser gehört. Diese Ansicht scheint mir nicht ange- 
messen, da das zur Intrige gehörende ‘Hindernis’ vor dem 2. Epeisodion liegt 
u. dieses deshalb eher ais Retardierung interpretiert werden sollte, wie es 
auch Schlesinger (1966) S.43 implizit tut. 

9 Strohm (1957) 5.65. 

10 Strohm (1957) 5.65, Easterling (1977) 5.185. 

" γα. Schlesinger (1966) S.48/9. 
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Jason tritt auf und läßt sich getäuscht zum Werkzeug der Rache Medeas 
machen (866-975) (7. Überlistung). 8. Der Bericht über den Erfolg von Me- 
deas Plan ist zweiteilig angelegt: (83) zunächst kehrt der Pädagoge mit den 
Kindern zurück und meldet die Übergabe der todbringenden Geschenke 
(1002-18), (8b) später erscheint ein Bote und referiert ausführlich das 
schreckliche Geschehen im Königspalast (1116-1235). Zwischen den beiden 
Berichten kommt es 9. zu einer neuerlichen Retardierung (Il), als Medea vor 
der nunmehr anstehenden Vollendung des Racheplans von Mutterliebe aufge- 
halten wird, diese aber nach neuerlicher Vergegenwärtigung ihres Zieles 
überwindet (1019-1080)"; im Anschluß an den Botenbericht verkündet Me- 
dea dem Chor ihren Entschluß, die Kinder sogleich zu töten (1236-50) (10. 
Planung IIN. 

11. Die Tat selbst ist als akustische Inszenierung konzipiert (1270-81). Es 
folgt darauf 12. die Darstellung der Folgen: Jason stürzt herbei und will seine 
Söhne vor einer Rache der Korinther retten, muß aber von deren Tod erfah- 
ren und Medeas Triurnph Uber sich ergehen lassen (1293-1414)"?. 

Zusammengefaßt weist also die 'Medea' folgende Gliederung auf: 

1. Exposition (1-268) 

2. Hindernis (269-356) 

3. Planung 1(364-409) 

4. Retardierung I (446-626) 

5. Beseitigung des Hindernisses (663-758) 

6. Planung Il (764-823) 

7. Überlistung (866-975) 
8a. Bericht über Erfolg des Planes I (1002-18) 

9. Retardierung || (1019-80) 
8b. Bericht über Erfolg des Planes Il (1116-1235) 

10. Planung ill (1236-50) 

11. ‘Akustische Inszenierung’ (1270-81) 

12. Darstellung der Folgen (1293-1414). 

Formal wird diese Gliederung durch Partien des Chores verstärkt. Während 
aber in den späteren Stücken Euripides nur noch das Chorlied hierzu be- 
nutzt, finden sich in der 'Medea’, die freilich wesentlich mehr giiedernde Ein- 
schnitte erforderlich machte (Stasima können daher gar nicht an allen Ein- 


12 Siehe dazu Steidie (1968) S.157/8. Auf die leidige Frage nach der Au- 
thentizität von 1056-80 braucht hier nicht eingegangen zu werden; siehe 
hierzu zuletzt Bremer (1989) S.265/6 und Seidensticker (1990). die die 
vorausgehende Literatur nennen. 

3 Zur Stellung der Exodos im Stück siehe Schlesinger (1966) S.35-7. 
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schnitten stehen, da sonst die Handlung zu sehr zerrissen würde'*.), drei 
verschiedene Formen: 
A) Das Chorlied; Stasima befinden sich zwischen 
3. und 4. (1. Stasimon 410-45) 
4. und 5. (2. Stasimon 627-62) 
6. und 7. (3. Stasimon 824-65) 
7. und Ba. (4. Stasimon 976-1001) 
10. und 12. (5. Stasimon 1251-92, Element 11 ist in das 
Lied integriert). 
B) Das kurze anapästische Rezitativ; es findet sich zwischen 
2. und 3. (357-63) 
5. und 6. (759-63). 
C) Ein langes anapästisches Rezitativ, das vom Umfang her einem Stasimon 

entspricht; es findet sich zwischen 9 und 8b (1081-1115). 

Diese formale Betrachtungsweise läßt bereits ins Auge fallen, daß die Pia- 
nungsabschnitte 3, 6, und 10 nicht vom vorangegangenen Abschnitt, wohl aber 
vom folgenden durch eine "große" Chornummer, ein Stasimon, abgesetzt 
werden, die Lieder mithin auch Medeas Reaktionen auf bestimmte Phasen der 
Handlung zur Voraussetzung haben. 

Besonders deutlich ist die Wirkung Medeas auf den Chor im 1. Stasimon'®. 
Unmittelbar nach Kreons Abgang hatte der Chor im anapästischen Rezitativ 
(357-63) Medeas Lage als hoffnungsios betrachtet: ὡς eis ἄπορόν oe κλύ- 
δωνα ϑεός, Μήδεια, κακῶν Eröpeuoev (362/3). Doch Medeas Antwort belehrt 
ihn eines Bessern. Den in demütigender Weise erflehten Aufschub der Aus- 
weisung will die Koicherin zur Rache nutzen; sie plant den Mord an Ihren 
Widersachern. Die Frau, die eben noch schwach erschien, erweist sich rück- 
blickend'® als stark und von einem Ehrgefühl getrieben, das als männlich- 


14 Siehe dazu Kranz (1933) S.262. 

"5 gl. hierzu Alt (1952) 5.15. 

6 Es findet sich hier eine interessante literarische Technik, der 'nachträglich 
enthüllte Vorbeschluß' - durch Medeas Rede gewinnt ihr Verhalten Kreon ge- 
genüber plötzlich einen gänzlich anderen Sinn, als es in der Szene selbst 
schien. Siehe zu dieser Technik Maurach (1987) S.303/4. 
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aristokratisch gelten kann (vgl. 403-6)". Dieses unerhörte, die traditionel- 
len griechischen Rollenvorstellungen herausfordernde und geradezu auf den 
Kopf steliende Verhalten Medeas kommentiert der Chor im Lied'®, das durch 
das Bild der 'verkehrten Welt‘: ἄνω ποταμῶν ἱερῶν χωροῦσι καγαΐί (410) 
sinnfällig eröffnet wird. Das gesamte 1. Strophenpaar widmet der Chor der 
neuen Rolle der Frau - wobei er nicht von Medea singt, sondern implizit 
durch sie die Rolle aller Frauen (γυναικείῳ γένει 416, γυναῖκας 420) verän- 
dert sieht und deshalb in den Wandel sich selbst ausdrücklich einbezieht 
(ἐμὰν 415, 423, ἁμετέραν 430) 9. Doch neben dem "Ruhmesgedanken' (Epxe- 
ται τιμά 417, οὕκετι δυσχέλαδος φάμα 420) als Ausdruck des den Frauen 
zufallenden Anspruchs auf Ehre, der auf Medeas Haltung zurückweist, wird 
mit den Andeutungen über die Vergehen der Männer, die deren Anspruch auf 
τιμή in Frage stellen, auf das nachfolgende Epeisodion vorausgewiesen”. 
Denn die δόλιαι βουλαί (413) und der Bruch bei den Göttern geschworener 
Eide (414), die der Chor auf Seiten der Männer feststellt, entsprechen den 
Vorwürfen, die Medea Jason machen wird (492-5: 414?', δόλιαι βουλαί 
charakterisiert Jasons Vorschläge Insgesamt). Es zeigt sich an diesen 
Vorwürfen, daß die vom Chor besungene Umkehrung der Werte-Welt nicht 
darin besteht, daß die Frau einfach das, was die männliche τιμή ausmacht, 


17 Es Ist wiederholt darauf hingewiesen worden, daB Medea von einem gera- 
dezu männlich-heroischen Selbstwertgefühl, einem Ehrbegriff, der dem des 
sophokleischen Alas nahekommt, getrieben wird: siehe dazu Musurillo (1966) 
5.55 u. 74, Knox (1977) passim, Bongie (1977) sowie Barlow (1989); proble- 
matisch erscheint mir Rehm (1989), der in der Med. Ansätze zu einer Art 
feministischen Rollenverständnisses, einer neuen, weiblichen Konzeption von 
Heldentum (5.99), sieht. 

18 Zu den Klangresponsionen in diesem Lied siehe Irigoin (1988). 

19. Alt (1952) 5.15 u. Bongie (1977) 5.41 interpretieren das Lied als Ausdruck 
der Freude des Chores über Medeas Verhalten. 

20 Siehe dazu v.Fritz (1962) S.364/5. 

21 Ferner weist der Gedanke des Eidbruchs auch zurück: 21/2, 160-3, siehe 
dazu auch Rehm (1989) S.102. 

22 \‚Fritz (1962) 5.364. 
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übernimmt; vielmehr sieht der Chor nun bei den Männern die gegen die 
Frauen erhobenen Vorwürfe: List, Eidbruch, Treulosigkeit (413, 414, 423)?°. 
Das 1. Strophenpaar stellt also eine Art Generalkommentar zur Situation aus 
der Sicht der Chores dar; er verallgemeinert dabei den Konflikt zwischen 
Jason und Medea zu einer Gegenüberstellung von Mann und Frau schlechthin: 
Männer begehen die bislang Frauen vorgeworfenen Untaten, Frauen verhalten 
sich 'männlich', ihnen gebührt nunmehr une. Doch womit die Frauen - 
d.h. Medea - diese τιμή erwerben, bleibt unausgesprochen. Und dies ist sinn- 
voll. Denn damit unterbleibt jeder Hinweis auf die geplante Rache, den schon 
angekündigten Mord (374/5), die Ausdruck von Medeas ’heroischem’ Ehrge- 
fühl ist (vgl. 404-9)?°. Stattdessen wird im 2. Strophenpaar wiederum das 
Mitleid des Chores mit Medea hervorgehoben. Auch dies hat einen Sinn. Denn 
einerseits wird mit diesem Mitleid das Verhalten des Chores im weiteren 
Verlauf des Stückes, in dem er Medeas Mordtaten deckt oder wenigstens 
keine Schritte unternimmt, sie zu verhindern, plausibel. Andererseits wird mit 
dem 2. Strophenpaar dem Publikum noch einmal Medeas traurige Situation 
vor Augen gestellt (auch dies weist auf die Exposition zurück). Dies genügt, 
um Jasons Auftritt von Beginn an ins Zwielicht zu setzen”°, da ihm Eid- 
bruch, Schamlosigkeit (vgl. 439/40) und Opportunismus (vgl. ἄλλα βασίλεια 
κρείσσων 444/5) unmittelbar vor seiner Rechtfertigung aus neutralen Munde 
zur Last gelegt worden sind. 

Das 1. Stasimon hat also eine Reihe von Aufgaben: es stellt dar, wie Me- 


23 In Gegenstr.i hebt der Chor hervor, daß der bislang ruhmlose bzw. ver- 
achtete Status der Frau in der Dichtung seinen Ursprung habe. Denn durch 
diese würden Ihr Vorwürfe gemacht, gegen die sie sich nicht verteidigen 
könne, da ihr diese Kunst nicht zu Gebote stehe. Diese Betonung der Movoı- 
κή ist beziehungsreich; zum einen ist es Element der Lyrisierung eines 
Gedankens im Chorlied, wenn ein prosaischer Sachverhalt (ruhmloser Status 
der Frau) durch die Verbindung mit der "Musik" in die Sphäre der Poesie 
transponiert wird. Zum anderen Ist die zugrundeliegende Vorstellung von der 
Bedeutung der Dichtung für die (früh-)griechische Gesellschaft durchaus 
zutreffend, und ferner kann man geradezu von einem Leitmotiv‘ Gesang/Mu- 
sen sprechen, das im Stück wiederholt erklingt, siehe dazu Easterling (1977) 
5.191. ᾿ 

24 Vgl. auch v.Fritz (1962) 5.364,,5. 

25 Vgl. Reckford (1968) S.344/5 u. van Erp (1989) 5.272. 

26 Auch Alt (1952) 5.16 sieht hierin eine Vorbereitung für den Auftritt Ja- 
sons. 
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dea auf den Chor wirkt, es verklammert durch Vor- und Rückverweise®”, 
und es bereitet die folgende Szene durch eine für Jason unvorteilhafte Ein- 
stimmung vor. 

Auch das 2. Stasimon der 'Medea’ (627-62) schließt eng an das vorange- 
gangene Epeisodion an. Der Chor zieht in ihm gleichsam eine Lehre aus der 
bitteren Auseinandersetzung zwischen Jason und Medea: übermäßige Liebe 
bringe den Menschen Leid, so bittet der Chor Aphrodite, davon verschont zu 
werden (Str.i); statt dessen möge ihm Zufriedenheit (σωφροσύνη 636) zuteil 
werden sowie eine Ehe ohne Streit (Gegenstr 1). Diese In ein Gebet gekleide- 
ten Gedanken stellen eine Art Gegenentwurf zum vorangegangenen Akt dar; 
wenn der Chor hier maßvolle Selbstbescheidung als Weg zu emem zufriede- 
nen Leben darstellt, wird nachträglich Medeas Leidenschaft und ihre 
schmerzvolle, zum todbringenden Haß (vgl. 626) führende Enttäuschung noch 
stärker herausgestellt, als es ohne den im Stasimon eingeführten Maßstab 
der μετριότης der Fall wäre”®. Das 2. Strophenpaar entfaltet erneut das 
Mitleidsmotiv, auch hier wird wie im Strophenpaar 1 die Form eines negativen 
Wunsches verwendet: der Chor möchte nicht seine Heimat verlieren und 
lieber sterben, als die damit verbundene Not (ἀμηχανία 647) erleiden (Str.2). 
Er zieht diesen Schluß aus eigener Anschauung (εἴδομεν 654) von Medeas 
Los, die er als Heimatlose ohne Unterstützung von Freunden/Verwandten 
(φίλων 656) sehen mußte. Eine Verwünschung beschließt das Lied: nach An- 
sicht des Chores verdient der, der seinen Angehörigen nicht die notwendige 
Ehre bezeugt (τιμᾶν), den Tod (659-62). Dieses 2. Strophenpaar entspricht 
thematisch dem 2. Strophenpaar des 1. Stasimons. Ein Vergleich mit diesem 
zeigt jedoch eine Aktzentverschiebung. Während im 1. Stasimon das Mitleid 
gleichsam nur in der Beschreibung von Medeas Situation dargestellt wird, 
kommen im 2. Stasimon neue Aspekte hinzu: mit seiner Verwünschung 
drückt der Chor deutlich aus, für wie jammervoll er Medeas Situation hält. 
Und in diesem implizit gegen Jason gerichteten Wunsch spiegelt sich bereits 
der Rachegedanke, den Medea 375 explizit und 260/1 vage, dafür unter Zu- 
stimmung des Chores entwickelt hatte. Mit diesem 2. Strophenpaar erweist 
sich der Chor als noch engerer Freund Medeas, seine auf Mitleid beruhende 
Verbindung zu ihr scheint noch intensiver geworden zu sein. 

Funktional weisen 1. und 2. Stasimon deutliche Ähnlichkeiten auf: in beiden 


27 vgl. Bretzigheimer (1968) 5.246. 

28 Bongie (1977) S.46/7 glaubt, daß durch das Lied Jason implizit entlastet 
wird, da es die unwiderstehliche Macht der Aphrodite betont. ME. ist es je- 
doch unangemessen, Jasons Verantwortlichkeit zu reduzieren, zumal er selbst 
seine neue Verbindung nicht als Liebesheirat darstellt (555-65). 


4.4.9 INTRIGE ΜΈΡΕΑ 83 


bildet das 1. Strophenpaar eine Reaktion auf das vorangegangene Epeisodion, 
in der dessen Gehalt noch einmal deutlich hervortritt (Medeas "heroisches’ 
Wertgeflihl/das Übermaß der Leidenschaft), in beiden wird mit dem 2. Teil 
der Mitleidsgedanke wiederholt. Ähnlich ist ferner, daß in beiden Liedern der 
Chor seine eigene Person einbringt? : sein Ruf wird durch Medeas Verhal- 
ten verändert, er bittet für sich um maßvolle Liebe. Die dramatis persona 
des Chores ist auf diese Weise deutlich erkennbar. Gemeinsam ist beiden 
Liedern überdies, daß sie Expositionsfunktionen haben. Denn neben dem 
Mitleidsmotiv erläutern auch die beiden anderen Themen der Lieder Grundla- 
gen der alsbald folgenden Rache: Medeas geradezu männliches Ehrgeflihl, das 
keine Kränkung duldet, und ihre enttäuschte leidenschaftliche Liebe. So tragen 
das 1. und 2. Stasimon in Iyrischer Form dazu bei, dem Zuschauer die Figur 
Medea und die Motive, die sie zu ihrem grauenvollen Handeln zu treiben, 
plausibel zu machen. 

Dem 3. Stasimon (824-65) geht ein dem 1. Epeisodion vergleichbarer Akt 
voraus; Aigeus erscheint und schwört Medea feierlich (752/3)°°, ihr Asyl in 
Athen zu gewähren - damit stellt diese Szene ein Gegenbild zu Kreons 
Auftritt und dem Ausweisungsbeschluß dar. Der Chor kommentiert den Ab- 
gang des Atheners mit einem als Propemptikon angelegten anapästischen 
Rezitativ (759-63), das ähnlich dem Rezitativ 357-63 einer Kontrastverstär- 
kung dient. Ging es im 1. Epeisodion darum, den Gegensatz zwischen schein- 
bar auswegloser Situation und heroischer Energie Medeas zu unterstreichen, 
wird hier mit der weihevoll-feierlichen Verabschiedung des Aigeus die nun- 
mehr entstandene Lage, in der Medea mit Athen ein Zufluchtsort eidlich zu- 
gesichert worden ist und damit im Gegensatz zum Kreon-Aufzug eine be- 
gründete Hoffnung auf eine Rettung aus dem Unheil besteht, betont zusam- 
mengefaßt - darauf aber entwickelt Medea en detail ihren Racheplan: Überli- 
stung Jasons, Ermordung seiner Braut und der eigenen Kinder, darauf Flucht 
nach Athen (764-810). Damit gewinnt auch hier Medeas Verhalten Aigeus 
gegenüber rückblickend einen neuen Sinn: statt Rettung erstrebte sie ein Asyl 
nach dem Mord. 

Der zweite Teil des 3. Epeisodions wird wie der analoge Teil des 1. Aktes 
von einer Rede Medeas an den Chor geprägt (764-810). Doch anders als im 
1. Epeisodion ergreift im Anschluß daran der Chor (über die Chorführerin) 
das Wort und versucht in einem kurzen Gespräch, Medea vom Mordplan 
abzubringen (811-9). Doch vergebens. Die Kolcherin setzt ihren Plan ins Werk 


29 Siehe dazu Bretzigheimer (1968) S.243/4. 
30 Dies weist implizit auf das Motiv der gebrochenen Eide hin, das häufig im 
Stück erscheint. 
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und läßt eine Dienerin Jason holen (820-3)”'. Der Chor kann (aus techni- 
schen Gründen)? keine längere Rede halten. Ihm ist es in der Auseinan- 
dersetzung mit Medea daher nicht möglich, seine Mahnungen und Einwände 
gegen den Mordplan in einer quantitativ der Rede Medeas entsprechenden 
Gegenrede zu entwickeln. Doch anstelle einer solchen Gegenrede kann er sich 
des Liedes bedienen. 

Das 3. Stasimon ist ein Iyrisches Äquivalent für die nicht in Sprechversen 
vortragbare Erwiderung des Chores auf Medeas Pläne”. Das Lied ist erneut 
zweigeteilt: das 1. Strophenpaar stellt einen (vom athenischen Publikum wohl 
nicht ungern gehörten, vgl. Aristoph. Ach. 637-40) Preis auf Athen im erha- 
benen Stil dar?*. Dieser Preis wird in Strophe 2 Voraussetzung einer Ar- 
gumentation: wie könne Medea erwarten, als unheilige”> Kindesmörderin an 
so heiliger Stätte Aufnahme zu finden (846-50)? Damit wird der beschwö- 
rende Versuch des Chores eingeleitet, Medea von ihrem Vorhaben abzubrin- 
gen. Der Chor bemüht sich dabei, die Kolcherin zu zwingen, sich die Tat 
selbst zu vergegenwärtigen, wobei er tells den Imperativ (851/2, 853-5), 
teils eindringliche Fragen (856-9, .-860-2) verwendet. Sein Anliegen erhält 
durch diese suggestive Art, die Medea als Adressaten gleichsam dazu zwingt, 
den Gedanken des Chores zu folgen, besonderen Nachdruck. Am Ende der 
Gegenstrophe 2 nimmt der Chor an, mit seinen Worten Erfolg zu haben, da 
er in einem Aussagesatz davon spricht, daß Medea ihre Tat nicht begehen 
werde. 

Dieses Lied hat mehrere Funktionen: einerseits ist es für eine glaubwürdige 
Zeichnung der dramatis persona des Chores geradezu erforderlich, daß er, 
der sich selbst in der Parodos als Freund Medeas dargestellt hatte, nun sei- 
ner Freundespflicht nachkommt und die Kolcherin vom Kindermord zurückhal- 
ten will. Für den Zuschauer ist das Lied in zweierlei Hinsicht bedeutsam: 
zum einen werden ihm in den eindringlichen Worten des Chores die Dimensi- 
onen des Kindermordes verdeutlicht. Dies ist auch für den weiteren Verlauf 
des Stückes bedeutsam, da damit der Zuschauer (wie ja auch Medea) weiß, 
weich gräßlicher Situation die Titelheldin mit ihrer Intrige entgegengeht. 


32T Dihle (1977) S.43/4 scheint (im Anschluß an das Schol. zu 823 ?) diese 
Verse als an den Chor gerichtet mißzuverstehen. 

32 Gjehe dazu unten S.223-5, vgl. Βα.1 5.17. 

#3 Den mahnenden Charakter dieses Liedes stellt auch Dihle (1977) 5.39 
A.26 fest. 

34 Auch hier erklingt wiederum das Musen- bzw. Gesangs-Motiv (831/2). 

25 Οὐχ ὁσίαν 850. Siehe zu ὅσιος unten S.356-9. 
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Ferner wird durch die Zuversicht des Chores am Ende des Stasimons für 
einen Augenblick der Eindruck erweckt, als könne der Kindermord noch ver- 
hindert werden. Doch diese Erwartung wird mit dem folgenden Akt zerstört. 
Jason tritt auf, und Medea zeigt in ihrer Verstellung sogleich, daß sie ihren 
Plan durchzuführen beginnt. 

Mit dem 4. Stasimon (976-1001) reagiert der Chor gleichsam auf Medeas 
bislang erfolgreich durchgeführte Intrige. Diese Reaktion vollzieht sich in einer 
Weise, die an das 3. Stasimon anknüpft. Die dort am Ende anzutreffende 
Zuversicht ist durch das folgende Epeisodion, das die Rachehandiung einleite- 
te, vernichtet worden. So eröffnet der Chor das 4. Stasimon resignierend: 
νῦν ἐλπίδες οὐκέτι μοι παίδων ζόας, οὐκέτι. Im 1. Strophenpaar stellt sich 
der Chor vor, wie sich Jasons Braut die vergifteten Gaben anzieht und stirbt 
(977-88), in Strophe 2 äußert er sein Mitleid mit Jason, der unwissentlich 
seine Kinder und seine Braut in den Tod schicke, wobei in der Apostrophe 
aber auch ein Hinweis darauf liegt, daß Jason nicht ohne Schuld dieses Ge- 
schick erleidet (& xaxövuupe κηδεμὼν τυράννων 991). Mit der Betonung der 
Unwissenheit Jasons spiegelt sich in dieser Strophe die vorangegangene 
Überlistungsszene wider. Die Schlußstrophe widmet der Chor Medea: er be- 
mitleidet sie, weil sie ihre Kinder töten wird (damit wird gedanklich zum Be- 
ginn des Liedes zurückgeführt). 

Dieses 4. Stasimon unterscheidet sich von den vorangegangenen Liedern 
insofern, als es in der Reaktion auf das vorangegangene Bühnengeschehen 
(dem ‘Reflex’ nach Rode) die während des Liedes ablaufende hinterszenische 
Handlung sowie die (noch nicht eingetretenen) Folgen darstellt: den Tod der 
Braut Jasons sowie den Kindermord. Dieser Gehalt eines Liedes zwischen 
Überlistung und Bericht über die Folgen ist uns durchaus vertraute; hier 
freilich liegt eine von den späteren Liedern verschiedene Funktion vor. Wir 
haben in Band 1 S.265/6 festgehalten, daß eine Überlistungsszene die Pla- 
nenden in einer Scheinunterlegenheit zeigt, durch die eine Ironie entsteht, die 
das Publikum erkennt. Am Ende einer solchen Szene pflegt, nachdem die 
überlistete Person abgegangen ist, der Intrigant vor dem Chor (und damit 
auch vor dem Zuschauer) explizit darauf hinzuweisen, daß er sich verstellt 
hatte und tatsächlich ganz andere Piäne verfolgt. Eine solche Auflösung der 
Ironien (vgl. 974/5 μητρὶ δ᾽ ὧν ἐρᾷ τυχεῖν εὐάγγελοι γένοισϑε πράξαντες 
καλῶς) fehlt in der 'Medea’‘. Das Epeisodion klingt vordergründig in Harmonie 
aus, nicht anders beginnt der nächste Akt mit der scheinbar guten Nachricht 
des Pädagogen. Doch dazwischen steht das Chorlied, das durch die Antizipa- 


36 Vgl. Hel. 1451-64 (oben S.33/4), Hipp. 764-75 (Βα. S.281-5), Ba. 
977-90 (unten 5.381-4). 
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tion der grauenvollen Ereignisse die Akte in ein düsteres Licht setzt. Die 
durch das Stasimon erzielte Kontrastwirkung trägt maßgeblich dazu bei, die 
Spannung des Stückes aufrechtzuerhalten. 

Nach dem Abgang des Pädagogen faßt Medea in ihrem großen (in der For- 
schung heftig umstrittenen) Monolog den endgültigen Beschluß, ihre Kinder zu 
töten?’. Der Chor könnte ein Lied anstimmen, doch Euripides zieht es vor, 
ihm eine lange anapästische Partie zu geben (1081 -1115)?®, Die Frauen 
beginnen ihre Gedanken mit einer ausführlichen Einleitung (1081-89), in der 
sie einerseits darauf hinweisen, daß das, was sie vortragen werden, das 
intellektuelle Niveau, das von Frauen gewöhnlich erwartet wird, übersteigt 
(zugleich klingt 1085 und 1089 wiederum das "Musen-Motiv” an) und zugleich 
andererseits ihren gehaltvolleren Vortrag plausibel erklären und damit der 
von Euripides erstrebten πιϑανότης gerade im Wissenshorizont seiner Figuren 
dienen. Darauf entwickeln sie den Gedanken, daß glücklich ist, wer kinderlos 
bleibt (1090-97), wer aber Kinder hat, in ständiger Sorge lebt und dennoch 
als größtes Unglück ihren Tod zu gewärtigen hat (1098-1115). Diese Überte- 
gungen haben ihre Entsprechung in sophistischen Reflexionen?°; aus diesem 
Grunde scheint es gerechtfertigt, daß Euripides den Chor dieses Rezitativ mit 
einer elaborierten Einleitung beginnen ließ. Es stellt sich nun die Frage, ob 
bzw. in welchem Zusammenhang mit dem Stück diese Partie steht. Denn ein 
engerer Zusammenhang ist wiederholt bestritten worden*°. Inhaltlich lassen 
sich Beziehungen zwischen dem Stück und den Anapästen feststellen: die 
Sorge der Eltern um ihre Kinder, die der Chor skizziert, entspricht Jasons 
Engagement für seine Söhne*'. Doch ist dies nicht ausreichend, um der 
Partie eine Sinn im Kontext des Stückes zuzuweisen. Zunächst muß festge- 


37 Diese Interpretation des Monologes folgt gegen Dihle (1977) der communis 

opinio, vgl. dazu Zwierlein (1978) S.35-7 A.24c. 

38 Kranz (1910) S.7 u. 24/5 sowie (1933) S.202 erklärt m.E. zutreffend die 
Form auch damit, daß der Dichter das anapäst. Rezitativ verwendet, um das 
Stück nicht noch mehr durch Stasima zu belasten. 

39 Siehe dazu Bretzigheimer (1968) S.209/10. 

40 Vgl. neben der bei Bretzigheimer (1968) 5.212 Α.1 genannten Literatur 
(freilich wird Möller (1933) 5.10 schief wiedergegeben) Verall (1901) pIXX 
"(die anapästische Partie)... is no part of the drama,...” und Zwierlein (1978) 
5.37 A.24c:"... Denn gemäß der Konvention verläßt der Chor in diesem Iyri- 
schen TEmbolimon‘ (!) die konkrete Handiungsebene, nimmt sie zum Aus- 
gangspunkt für allgemeine Reflexionen.” 

a Bretzigheimer (1968) S.212/3 vergleicht 914/5 - 1102, 1107; 920 - 1108; 

562 - 110]. 
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halten werden, daß es äußerst merkwürdig wäre, wenn es sich bei 1081-1115 
um eine Art 'Embolimon' (siehe S.35) handeln sollte; denn eine Äußerung des 
Chores in Anapästen weist gewöhnlich eine wesentlich engere Einbindung in 
den dramatischen Kontext auf als ein Lied*-, der Chor pflegt in ihr auf die 
Situation einzugehen. Es lieBe sich - unter der Prämisse, daß die Anapäste 
mit der Handlung verbunden sind - nun auch für 'Medea’ 1081-1115 eine dem- 
entsprechende Interpretation denken: im 3. Stasimon hatte der Chor durch 
eine Argumentation, die eng am vorliegenden Problem blieb, Medea von ihrem 
Vorhaben abzubringen versucht - erfolglos. Mit den Anapästen könnte der 
Chor als Reaktion auf Medeas Monolog einen erneuten Versuch unternehmen, 
der mit einer neuen, statt auf die konkrete Situation abzielenden, theoreti- 
scher orientierten Argumentation operiert: Medea wird dargelegt, daß, hat 
man Kinder, ihr Verlust durch einen vom Menschen unbeeinflußbaren Schick- 
salsschlag (δαίμων 1110) Eltern in das größte Leid (λύπην ἀνιαροτάτην 1113) 
stürzt. Unausgesprochen bleibt: was wird erst sein, wenn man seine Kinder 
mit eigener Hand und aus eigenem Entschluß tötet ?*3 Bei dieser Interpre- 
tation könnte der Chor also implizit Medea bewegen wollen, die Folgen, die 
die Tat für sie selbst haben wird, zu bedenken, wobei im Gegensatz zum 3. 
Stasimon nicht die Situation des Kindermordes selbst abschreckend vor 
Augen gestellt, sondern die Entsetzlichkeit einer solchen Tat indirekt durch 
die Erörterung des Leides infolge eines natürlichen Kindestodes herausgear- 
beitet wird. 

Folgt man dieser Interpretation, entfällt der Vorwurf, die Anapäste stellten 
gleichsam ein 'Embolimon’ dar, weil die Partie nunmehr als Teil der Handlung 
betrachtet werden kann. 

Doch auch der neuerliche Appell des Chores bleibt vergeblich; ein Bote er- 
schemt und meldet das furchtbare Ende der Braut Jasons mitsamt ihrem 
Vater. Medea geht mit dem festen Vorsatz ins Haus, ihre Kinder zu töten 
(1116-1250). Der Chor singt das 5. Stasimon (1251-92)**, das mit einem 
Gebet an Ge und Helios*®, den Mord zu verhindern, beginnt (Str.i), dann 
aber in Resignation umschlägt und die Tat mit ihren Implikationen als unauf- 


42 Vgl. Aisch. Suppl. 966-79, Ag. 1331-42, Choeph. 719-29, 855-68, siehe 
dazu Kranz (1933) S.162. 

43 Diese Deutung bildet eine Gegenposition zu Bretzigheimer (1968) S.213, 
die die Unerhörtheit des Kindermordes für relativiert hält. 

44 Siehe dazu die ausführliche Analyse in Bd.1 S.259-61. 

45. Mikalson (1989) 5.85 weist auf die besondere Rolle des Helios als in Ko- 
rinth verehrter Gottheit hin, die neben der Verwandtschaft mit Medea bei der 
Anrufung von Bedeutung ist. 
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haltbar betrachtet (Gegenstr.1). Die Tötung der Kinder ist von Euripides als 
"akustische Inszenierung’ (Str.2) angelegt; das Lied wird mit dem Versuch 
abgeschlossen, Medeas Tat mit Ino zu vergleichen, doch verstärkt die Kon- 
trastwirkung dieses Exemplums den Eindruck der Entsetzlichkeit des Kinder- 
mordes. Denn Ino tötete im Wahnsinn, Medea aber im vollen Bewußtsein und 
damit in voller Verantwortlichkeit (Gegenstr.2). 

Wenn man die 'Medea’-Lieder mit den übrigen untersuchten vergleicht, fällt 
zum einen ihr durchgängiger Handlungsbezug auf: jedes Lied hängt von dem 
ihm vorangehenden Akt ab, keines setzt mit einem Gedanken ein, der aus 
der Situation wegführen würde - oder auch nur einen Rückblick im darge- 
stellten Mythos bedeutete. Keines der Lieder beleuchtet Probleme des Stük- 
kes durch Themen, in denen Parallelen zur Handlung erkennbar wären (an- 
ders 'Andromacha' und 'Electra‘). Welcher Gewinn ergibt sich demgegenüber 
aus dieser engen Verbindung von Handlung und Lied, dem "Szenenreflex"- 
Charakter des Liedes also ? Zunächst muß man feststellen, daß die Chorlie- 
der keineswegs nur Iyrische "Reprisen” sind. Durch sie erfährt vielmehr die 
Handlung eine thematische Entlastung. Denn damit Medeas Situation sowie die 
Bedeutung ihres Handelns deutlich erkennbar ist, benötigt sie ein Gegenüber, 
das 1. wohlgesonnen ist und durch seine Mitleidsbekundungen Medeas Ein- 
samkeit betont, 2. willig Medeas Racheplanung verfolgt und so ihre Tatkraft 
und ihren 'Heroismus’ unterstreicht, aber auch 3. den Kindesmord ablehnt - 
ohne ihn verhindern zu können - und durch seine Mahnreden und Warnungen 
die Tragik, die sich für Medea daraus ergeben wird, angekündigt. Diese 
Punkte beschreiben die Rolle des Chores in der 'Medea'. Zugleich, und dies 
geht Über die eben skizzierte Bedeutung des Chores als Figur des Stückes 
hinaus, sind seine Chorlieder Instrument des Dichters, bestimmte Stimmungen 
sowohl im Einklang mit der Handlung als auch im Gegensatz zu ihr zu er- 
zeugen: so wird durch das 1. Stasimon der Eindruck der Energie und Wil- 
lenskraft der Titelheldin Iyrisch verstärkt: ἄνω ποταμῶν ἱερῶν χωροῦσι nayal 
(410), in diesem Bild der "verkehrten Welt” bezeugt der Chor, daß er von 
'Medea zutiefst beeindruckt ist; andererseits wird mit dem 4. Stasimon, νῦν 
ἐλπίδες οὐχέτι μοι παίδων ζόας (976), das vorangegangene, scheinbar so 
harmonische Treffen zwischen Jason und Medea in das fahle Licht des unab- 
wendbaren Kindermordes gerückt. So liegt die Bedeutung des Chores darin, 
einerseits die bemitleidenswerte Situation der Titelheldin herauszustellen und 
andererseits die tragischen Dimensionen dieser Tat zu verdeutlichen, aber 
auch darin, bedeutsame Aspekte der Handlung Iyrisch zu vertiefen, sei es 
durch Verstärkung, sei es durch Brechung. 
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4. 4. %. lIphigenla Aulidensis 


Der Unterschied zwischen den Stücken der mittleren Schaffensperiode (zu 
denen die 'Medea’ zu rechnen ist) und dem Spätwerk läßt sich anhand eines 
Vergleichs zwischen 'Medea’ und 'I.A.' trefflich verdeutlichen. In der 'Medea’ 
findet sich, wie oben dargestellt, ein reiches Nebeneinander von exponieren- 
den Teilen und Elementen, die denen der späteren entwickelten Intrigenhand- 
fung entsprechen, ohne daß diese jedoch durch einen präzisen Bauplan in 
bestimmter Reihenfolge wie im Spätwerk aneinander gefügt wären. Ganz 
anders verhält es sich mit der '1.A.’”. Hier wählt Euripides sogar nur einen 
Ausschnitt aus der vollentwickelten Intrigenform, aus dem er ein vollständiges 
Stück macht. Denn die 'I.A.' beginnt zu einem Zeitpunkt, an dem die Planung 
der Intrige längst abgeschlossen ist und der Plan bereits durchgeführt wird; 
mit dieser ungewöhnlichen Eröffnung erzielt Euripides einen interessanten Ge- 
winn: die Planung der Intrige muß zwar im exponierenden ersten Tell des 
Stückes referiert werden, doch dies eröffnet die Möglichkeit, sowohl im 
Rückblick verschiedene (auch moralische) Aspekte des Plans und der Planung 
ans Licht zu heben als auch das Gewicht der mit der Intrige verbundenen 
Entscheidungen im Spiegel der Berichte der Beteiligten sowie die in der 
Zwischenzeit entstandenen Zweifel und Skrupel zu thematisieren. In wech- 
seinden Konstellationen vollzieht sich dies - unterbrochen durch die Parodos® 


Τ᾽ Ein zentrales Problem bei jeder Beschäftigung mit der I.A. ist die Frage, 
weiche Verse als genuin gelten können. Die bisherige Forschung ist hierbei 
zu recht unterschiedlichen Antworten gelangt. Insbesondere sind die Partien 
unmittelbar vor oder nach Chorliedern (528-42, 590-639, 746-50, 
1098-1108, siehe dazu jeweils den app. crit. bei Günther (1988)) verdächtigt 
worden. In der Tat findet sich in diesen Versen so viel Ungewöhnliches (vgl. 
dazu grundsätzlich Page (1934)), daß der Zweifel berechtigt ist, ob sie von 
Euripides stammen. Mir scheint es, daB die Probleme, die sich gerade aus 
diesen Übergängen zwischen Handlung und Lied ergeben, darauf deuten, daB 
hier Euripides sein Stück unvollendet hinterlassen hatte und der Bearbeiter 
zum Ausfüllen der Lücken (mit Hilfe von Entwürfen des Dichters ?) gezwun- 
gen war. Ich werde im folgenden dennoch derartige Partien in die Interpreta- 
tion einbeziehen, da ohne die strittigen Partien das Stück unvollständig und 
nur unbefriedigend interpretierbar wäre. 

® Siehe dazu Bd. 1 5.149- 61. 
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- bis zum Ende des 1. Aktes (542). So erfährt der Zuschauer im Prolog” 
aus dem Gespräch zwischen Agamemnon und einem alten Diener, daß der 
König den bereits gefaßten Plan, Iphigenie zu opfern, rückgängig machen und 
deshalb ihre Fahrt nach Aulis, wohin sie unter dem Vorwand, mit Achill ver- 
mählt zu werden, gelockt wird, aufhalten will (1-163). im 1. Epeisodion wird 
das Scheitern dieses Ansinnens deutlich: Menelaos hat den Alten ergriffen 
und ihm den anvertrauten Brief entwunden;, es kommt zum Streit zwischen 
den Atriden, in dem Menelaos zunächst gegenüber seinem Bruder auf dem 
ursprünglich gefaßten Beschluß zur Opferung besteht. Das Epeisodion wird 
durch den Auftritt eines Boten, der die bevorstehende Ankunft von Iphigenie 
und Kiytaimestra meldet, geteilt (416-68). Darauf sind die Positionen der 
Kontrahenten vertauscht, Menelaos will vom Opfer und damit vom Kriegszug 
Abstand nehmen, Agamemnon sieht keine Möglichkeit, den Tod seiner Tochter 
zu verhindern. 

Innerhalb dieses ersten Teiles des Stückes gelingt es Euripides, sowohl 
Agamemnon und Menelaos als vielschichtige Charaktere zu zeichnen als auch 
ein differenziertes Bild der Motive für den Zug nach Troia und die Opferung 
zu entwerfen. So erscheint Agamemnon als ehrgeizig (337-42, 357-60), 
aber nicht so skrupellos, daß er seine Tochter bedenkenios umbringen könn- 
te*; Menelaos ist zwar zunächst entschlossen, wird aber von dem bren- 
nenden Verlangen, Helena wieder zu besitzen, angetrieben (386), ist jedoch 
zugleich gegenüber den seelischen Qualen des Bruders nicht unempfindlich 
(477-80). Zugleich werden damit auch die Motive, die zum Zug gegen Troia 
und der damit verbundenen Opferung Iphigeniens führen, aus verschiedenen 
Blickwinkein beleuchtet: Ehrgeiz und Ruhmesverlangen des Oberbefehlshabers, 
aber auch das unmäßige Verlangen nach der entführten Ehefrau auf Seiten 
des Bruders. 

Das 2. Epeisodion hat ein uns vertrautes Motiv der Intrigenhandlung zum 
Inhalt: das Opfer wird überlistet und ins Haus gelockt”. Dieser Szenentyp 
wird in der '1.A.' insofern modifiziert, als nicht nur das 'Opfer’ Iphigenie von 
ihrem Vater begrüßt und während eines Gesprächs voller Doppeldeutigkeiten 


3 Zur Frage nach der Authentizität sowie der Legitimität, den Prolog zu in- 
terpretieren, bitte ich, meine Überlegungen in Bd.1 S.149/50 heranzuziehen. 

* Die faszinierende und widersprüchliche Figur des Agamemnon in der I.A. 
ist häufig untersucht worden, siehe zuletzt Siegel (1981) mit Hinweisen auf 
die frühere Literatur sowie Griffin (1990) S.140-5. 

5 Vgl. Hec. 953-1022, Ei. 988-1146, ΗΕ. 701-33. 
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ins Zelt geführt wird (640-685a)®, sondern mit Kiytaimestra diejenige die 
Bühne betritt, deren Gegenwart Agamemnon am liebsten umgangen hätte (vgl. 
454-59), da sie seinen Plan gefährdet. Die Versuche, die Gemahlin wieder 
nach Argos zurückzukomplimentieren, schlagen fehl (725-45). Agamemnon 
hatte für diesen Fall bereits Menelaos angewiesen, zu verhindern, daß Klytai- 
mestra durch das Heer vor der Durchführung vom Opfer-Plan erfährt 
(538-41). So müßte, ginge die Intrige nach Plan voran, Agamemnon nach 
Vorbereitung des Opfers seine Tochter abholen und im Hain der Artemis 
opfern. Hierüber würde Kiytaimestra nachträglich (durch einen Boten) unter- 
richtet werden können, eine Klage schlösse sich an. Agamemnon handelt auch 
entsprechend diesen Erfordernissen. 746-8 kündigt er seinen Gang zu Kal- 
chas an, um Genaueres Über das Opfer zu erfahren, 1106 tritt er erneut 
auf, um Iphigenie - unter Wahrung des Scheines gegenüber Kiytaimestra - 
zum Opfer zu geleiten (1110-4). 

Doch dieser planmäßige Ablauf der Intrige wird im 3. Epeisodion entschei- 
dend gestört (801-1035): Achill erscheint und trifft auf Klytaimestra, eine 
Begegnung, wie sie Agamemnon ausdrücklich verhindern wollte. Kiytaimestra 
muß erfahren, daß ihr zukünftiger Schwiegersohn nichts von der geplanten 
Verbindung weiß, ein Umstand, der beide verwirrt (vgl. 849-54). Doch nun 
erscheint der alte Diener (855) und offenbart der Königin und Achill das 
böse Spiel, das mit ihnen getrieben wird. Achill stellt sich empört auf Kiytai- 
mestras Seite, die er dazu auffordert, Agamemnon bittflehend von seinem 
Vorhaben abzubringen, und der er, sollte dies nicht gelingen, seine Hilfe ver- 
spricht (1015-23). 

So gerät die Intrige nur allzuschnell aus der Bahn, als Agamemnon 1103 
wieder erscheint: statt seine Tochter klaglos mit sich führen zu können, 
sieht er sich den beschwörenden Bittreden Kiytaimestras und Iphigeniens ge-" 
genüber und verläßt nach einer kurzen Rede, in der er die panhellenischen 
Dimensionen des Zuges und damit des Opfers hervorhebt, die Szene 
(1255-75). Der Schluß des Stückes mit dem inneren Wandel Iphigeniens zur 
Opferbereitschaft” ist für unsere Fragestellung ohne Belang. 

Innerhalb der skizzierten scheiternden Intrige singt der Chor drei Stasima 
und setzt damit den Expositionsteil von der Überlistungsszene (1. Stasimon 


6 Diese Szene ist insofern von noch größerer Mehrdeutigkeit als andere 
analoge Szenen, da hier Agamemnons Verhalten an das eines Vaters erin- 
nert, der nun seine Tochter durch Heirat verliert, siehe dazu Foley (1982) 
S.16172. 
7 Siehe dazu zuletzt Neitzel (1980), Siegel (1980) sowie Griffin (1990) 
S.147-9. 
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543-89), die Überlistungsszene von der "Enthüllungsszene” (Achill, Kiytaime- 
stra, alter Diener) (2. Stasimon 751-800) und die "Enthüllungsszene” von der 
versuchten Durchführung des Opfers durch Agamemnon (3. Stasimon 
1036-1097) ab. 

Das 1. Stasimon (543-89) scheint zunächst gänzlich aus der Situation des 
Stückes herauszuführen: nach der Auseinandersetzung zwischen Agamemnon 
und Menelaos und unmittelbar vor der erwarteten Ankunft Kiytaimestras mit 
Iphigenie beginnt der Chor mit einer Seligpreisung derjenigen, denen maßvolle 
Liebe statt verderblicher Leidenschaft von den Göttern verliehen wurde, und 
bittet Aphrodite um diese Gabe (Str.). In der Gegenstrophe wird ein neuer 
Gedanke thematisiert: trotz der Unterschiede zwischen den Menschen in 
Anlage und Charakter läßt sich Adel deutlich erkennen; hierbei kommt der 
Erziehung eine wichtige Rolle zu: denn Schamgefühl und die Gabe, das Not- 
wendige zu sehen, sind Ausdruck intellektueller Fähigkeiten (σοφία 563, ὑπὸ 
γνώμας 565) d.h. sie sind erlernbar®. Diese Dinge setzen den Menschen in 
den Stand, ruhmvoll (566/7) nach ἀρετή zu streben, die Frau in der Ehe?, 
der Mann im Engagement für seine Stadt (Gegenstr.). Die Epode bedeutet 
einen Themenwechsel; in ihr erzählt der Chor die Vorgeschichte des Stückes: 
Paris (er wird 573 apostrophiert) fährt nach seiner Entscheidung im Wett- 
streit der Göttinnen nach Griechenland. Er und Helena entbrennen in Liebe 
zueinander, was zum Kriegszug der Griechen gegen Troia führt. 

Mit dieser Epode gewinnt das vorangegangene Strophenpaar seinen Sinn: 
die Liebe zwischen Paris und Helena ist eine zerstörerische Leidenschaft, vor 
der der Chor bewahrt bleiben will'”, ferner verstoßen die Liebenden gegen 
die vom Chor 569-72 formulierten Prinzipien, die Frau solle im Verborgenen 
ihre Ehe führen - Helenas Ehebruch ist nun notorisch -, der Mann seine 
Stadt fördern - Paris führt Troias Vernichtung herbei. Beide bezeugen also 
keine ἀρετή, in beiden sind weder sittliche Erziehung (hierbei gewinnt die 
Schilderung von Paris‘ Hirtendasein einen tieferen Sinn'') noch natürliche 
Anlagen wirksam. Das Lied stellt damit in besonderer Weise die Vorge- 
schichte des Stückes dar: nicht das Referat der Begebenheiten steht im 
Vordergrund, sondern deren Beurteilung. Zu diesem Zweck werden im Stro- 


8 Diese Interpretation basiert auf v.Erffa (1937) S.161/2 (nach Weil). Siehe 
dazu auch Szlezak (1986) S.56. 

® In 570 bereitet den Erklärern κρυπτάν Schwierigkeiten, vgl. Nordheider 
(1980) S.88 A.4 - das Problem löst sich, wenn man Thuk. 2,45,2 heran- 
zieht. 

10. Nordheider (1980) 5.89. 

" Nordheider (1980) 5.89. 
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phenpaar dem Zuschauer Kriterien dargelegt, durch die die ethischen Implika- 
tionen (Gegenstr.), aber auch die vom Menschen nicht steuerbaren Kräfte 
(Str.), die mit Helenas Raub verbunden sind, erkennbar werden. 

Wenn in einem Chorlied die Vorgeschichte eines Stückes thematisiert wird, 
steht das Lied in einem allgemeinen Sinn in Verbindung zur Handlung. Das 1. 
Stasimon der 'I.A. weist aber noch weitergehende Beziehungen zum Stück 
auf. Denn zunächst wird mit der impliziten negativen Bewertung der Rolle 
Helenas Agamemnons Vorwurf gegen Menelaos, eine schlechte Frau (xaxöv 
λέχος 389, κακχίστης εὔνιδος 397) wiedererlangen zu wollen, bestätigt. Fer- 
ner aber werfen die Maximen des Chores die Frage auf, wie es mit der 
Rolle der Atriden bestellt ist, da auch Menelaos von einer allzu großen Lei- 
denschaft geplagt wird (vgl. 385/6"'?) und in seinem Streben das Schamge- 
fühl verletzt (379-81, vgl. 563). Agamenmons Handeln wurde ebenfalls von 
einer unmäßigen Leidenschaft geprägt, seinem Ehrgeiz, der ihn in die gegen- 
wärtige Situation trieb (vgl. 337-62 3). 

In dieser Hinsicht stellt das Lied einen "Gegenentwurf” des Chores dar, die 
Darlegung von Prinzipien und Gedanken, die im Gegensatz zu Problemstellun- 
gen der Handiung stehen und die, würde ihnen gefolgt, eine untragische Lö- 
sung ermöglichen würden. 

Das 1. Stasimon hat zusammengefaßt drei Funktionen: 1. es referiert die 
Vorgeschichte, nachdem es zuvor Kriterien für ihre Beurteilung entwickelt 
hat; 2. es bestätigt die negative Sicht Helenas, die in der Handlung ange- 
klungen war, und 3. es stellt einen impliziten Gegenentwurf zu den Trieb- 
kräften in den führenden Figuren der Handlung dar, womit dem Zuschauer 
auch Maßstäbe an die Hand gegeben werden, deren Verhalten zu beurteilen. 

Das 2. Stasimon (751-800)'* folgt auf die 'Überlistungsszene’, d.h. den 
Teil des Stückes, in dem die Intrige noch erfolgreich durchgeführt zu werden 
scheint. Der Chor stellt sich in diesem Lied vor, daß die griechische Flotte 
nach Troia gelangen wird (Str.), wo bei ihrer Ankunft die Troer auf den 
Mauern stehen {Gegenstr.). Der Krieg’, der um Helena (781-3) geführt 
werden wird, wird Troia zerstören und die Überlebende Bevölkerung (für die 


’2 Nordheider (1980) 5.90. 

13 gl. Nordheider (1980) 5.90. 

"4 Eine stilist. Analyse des Liedes unternimmt Panagl (1971) S.194-207. 

” Subjekt zu 773-80 ist “Apng, das entweder aus 764 sinngemäß ergänzt 
werden muß (Jouan (1983) S.91 A.1), oder aber im gestörten 775 zu suchen 
ist. 
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in 779/80 die tragischen Leidensfigur Hekabe mit ihren Töchtern steht) ins 
Unglück stürzen'®. Eine solche Aussicht möchte der Chor nicht erleben (die 
emphatische Einbeziehung seiner Kinder und Kindeskinder in 784 verstärkt 
diesen Wunsch), der sich mit Schaudern vorstelit, wie sich die troischen 
Frauen nun bereits ihre Versklavung um Helenas wälen ausmalen (790-800). 
Dieses 2. Stasimon stellt ein Gegenstück zum 1. Stasimon dar; auch in 
ihm erfährt der dargestellte Ausschnitt aus dem Mythos eine Erweiterung, in 
diesem Fall in die Zukunft. Lieder mit antizipatorischem Charakter sind uns 
im Intrigenkomplex häufiger begegnet: in der 'Medea' stellte sich der Chor 
den Tod der Braut Jasons vor (978-88), im Ion’ Kreusas Reaktion auf ein 
Scheitern des Attentats (1061-73), in '1.T.' (1123-37) und ‘Helena’ (1465-74) 
die glückliche Flucht der Titelheldin. Von dem von diesen Liedern gebildeten 
Typus weicht das 2. Stasimon der '.A.' insofern ab, als es nicht Ereignisse 
zum Inhalt hat, die im hinterszenischen Bereich vor sich gehen (Med.) oder 
unmittelbar bevorstehen (I.T., Hel., z. T. auch Ion), sondern vielmehr aus der 
Handlung des Stückes hinausführt (hierin liegt der Unterschied zum Ion, 
Kreusas Freitod könnte noch Teil des Stückes sein, die Eroberung Troias 
nicht) und deren Folgen darstelit. Damit wird zugleich auch diese Handlung 
problematisiert, da das Gelingen der Intrige einen furchtbaren Krieg mit 
schrecklichem Leid ermöglicht, der um Helena geführt wird. Der Chor wirft 
im Lied zweimal implizit die Frage auf, ob Helena diese Opfer wert ist, 
einmal in eigener Person (781-3), einmal durch den Mund troischer Frau- 
en'” (793-800, besonders betont am Liedende'®). Wenn damit die Frage 
gestellt wird, ob der troianische Krieg angesichts des unausgewogenen Ver- 
hältnisses zwischen Opfern und Ertrag gerechtfertigt ist, setzt dieses Lied 
zugleich auch ein Fragezeichen hinter die Intrige, die Iphigenie opfert, damit 
der Krieg geführt werden kann. Das 2. Stasimon hat damit eine grundsätzli- 
che Bedeutung für das Stück. Was aber bedeutet es an just dieser Stelle ? 
Es ist auffällig, daß im Lied der Erfolg der Intrige betont (so ist das δή in 
751 zu verstehen’®) vorausgesetzt wird. Der folgende Akt wird indes Aga- 


’6 Ich folge Günthers Text (1988) und halte 773-83 in der Substanz für ge- 
nuin; zur Athetese dieser Partie siehe Nordheider (1980) S.95 A.2 mit Lite- 
raturangaben. 

’7 Anders Nordheider (1980) 5.96. 

18 Die Verse 794-800 sind damit keine eingeschobene Mythenkritik, die sich 
der Dichter nicht versagen konnte (Möller (1933) S.59), sondern dienen dazu, 
Helena ins Zwielicht zu setzen, um den Eindruck zu vermeiden, sie könne 
den Krieg rechtfertigen, vgl. auch Nordheider (1980) S.96. 

19 Möller (1933) 5.59, Panagl (1971) 5.194. 
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mermnons Plan zusammenbrechen und die Intrige damit scheitern lassen. 
Freilich soll am Ende des Stückes Iphigenies Opfer stehen, doch der Weg 
dorthin wird anders sein, als es bis zum Vers 750 den Anschein hat. Die 
Technik, die mit diesem Lied angewendet wird, Ist uns bereits vertraut: ein 
Ereignis in der Zukunft wird vom Chor als sicher vorausgesetzt. Doch alsbald 
tritt im Stück eine Entwicklung ein, die das vom Chor Vorausgesetzte 
scheinbar unmöglich macht, bevor es schließlich doch eintreten kann; in der 
"LT. besang der Chor im 2. Stasimon Iphigenies Rückkehr in die Heimat, die 
in der Exodos durch widrige Winde zu scheitern drohte?°. Auch wenn nun in 
der 'I.A. die Konstellation eine ernstere ist, geht es doch um Opferung eines 
Menschen und Vernichtung einer Stadt, ist die Funktion des Liedes der '1.A.' 
der des Liedes in der 1.Τ. durchaus ähnlich: im Zuschauer wird die Erwar- 
tung verstärkt, daß die von den Figuren des Stückes betriebenen Pläne 
durchgeführt werden können. Das folgende "Gegenspiel" setzt als Kontrast zu 
dieser Zuschauererwartung umso wirkungsvoller und gewichtiger ein. 

Dem 3. Stasimon (1036-97)! geht die Enthüllung von Agamemnons 
Opferplan voraus. Es haben sich zwei Möglichkeiten eröffnet, das Opfer zu 
verhindern: eine Hikesie Kiytaimestras (1015) und Achilis ‚Schutz. Ein Chorlied, 
das auf die Handlung hin konzipiert ist wie die 'Medea’-Lieder, könnte nun die 
Frage erörtern, wie Agamemnon auf die neue Situation reagieren und ob 
Iphigenie dem ihr vom Vater zugedachten Geschick entrinnen wird, und so 
die Spannung erhöhen. Doch in der '1.A.' führt der Beginn des 3. Stasimons 
von der Handlung weg. Denn der Chor besingt die Hochzeit von Peleus und 
Thetis, zu der sogar die Götter erschienen (Str.) und der Kentaur Chiron 
prophezeite, es werde dem Brautpaar ein Sohn geboren werden, der sich 
vor Troia als glänzender Held bewähren werde °® (Gegenstr.). Als Gegensatz 
20 Siehe oben 5.20-23. 

21 Stilistisch analysiert das Lied Panagl (1971) S.208-22. 

22 Diese Prophezeiung stellt m.E. einen gewichtigen Einwand gegen die In- 
terpretation Neitzels (1987) S.203ff. dar, der Zug gegen Troia sei ein Pro- 
dukt der aus verschiedenen Gründen daran interessierten Atriden, während 
ihn die Götter durch die Bedingung des Opfers zu verhindern suchen. Denn 
wenn der troianische Krieg bereits auf der Hochzeit von Peleus und Thetis 
von einer höchst respektablen Figur (vgl. 709/10), die überdies dabei göttlich 
inspiriert ist (1064/5, - Jouan (1988) S.22 weist ferner darauf hin, daß die 
Prophezeiung ein Geschenk an das Brautpaar darstelit), ohne irgendwelche 
negativen Aspekte vorausgesagt wird, sollte dies doch bedeuten, daß der 
Krieg (notwendigerweise von den Menschen entzogenen Mächten) vorausbe- 
stimmt und nicht von fehlgeleiteten Menschen gegen den Willen der Götter 
vom Zaune gebrochen ist. 
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zu dieser von den Göttern gesegneten Hochzeit (1076-9) sieht der Chor Iphi- 
genies Geschick: sie werde bekränzt werden, um wie ein Opfertier ge- 
schlachtet zu werden, ein Umstand, der für den Chor im Widerspruch zu 
Schamgefühl (αἴδως 1090), Tugend (ἀρετή 1090, 1092), Gesetz (νόμοι 1095) 
und gottgefälligem Verhalten (1096/7) steht. 

Auch dieses Lied steht trotz seines anfangs aus der Situation wegführen- 
den Charakters in vielfältiger Beziehung zur Handlung. Zunächst, und hierin 
kommt es den ersten beiden Stasima gleich, stellt es eine Erweiterung des 
im Stück dargestellten Ausschnitts aus dem Mythos dar. Diese Erweiterung 
erfolgt dabei mit der Schilderung der Hochzeit in die Vergangenheit? als 
auch durch die Prophezeiung in die Zukunft. Es ergibt sich hieraus ein Span- 
nungsverhältnis zum vorangegangenen Epeisodion; denn Chirons Prophe- 
zeiung setzt Iphigeniens Opferung, ohne die der Zug nicht stattfinden kann, 
voraus - wenn also Achills Ruhm vor Troia vorausbestimmt ist, bedeutet 
dies, daß alle Versuche, Iphigenies Leben zu retten, erfolglos bleiben werden. 
Das Lied erinnert den Zuschauer damit an die Gegebenheiten des Mythos, 
nach dem Iphigenies Opfer stattfinden wird. Die Möglichkeiten, Iphigenies Le- 
ben zu retten, die sich am Ende des vorangegangenen Aktes eröffneten, sind 
folglich dem Publikum als illusorisch herausgestellt, noch bevor die Handlung 
selbst an diesen Punkt gelangt. Und so ist es auch konsequent, wenn der 
Chor in der Epode weiterhin die Opferung für sicher hält. 

Auch die Thematik des Liedes ist in interessanter Weise mit der Handlung 
verknüpft: Kiytaimestra hat sich ausführlich Über Achill und seine Abstam- 
mung unterrichten lassen (696-713), er selbst fühlte seinen Adel und seine 
Erziehung von der Intrige beleidigt (926/7, 944-7) und schwor bei seinen 
Eltern, Iphigenie zu retten (948-51). Die ausführliche Schilderung der Hoch- 
zeit von Peleus und Thetis bedeutet daher eine prachtvolle Zusammenfas- 
sung“ der bisher in das Stück eingestreuten Hinweise auf die Abstam- 
mung Achills, der damit - zumal ihm eine Prophezeiung zuteil wird - in ein 
glänzendes Licht gestellt ist, zugleich aber auch von nun an ständig an dem 
damit verbundenen Maßstab des traditionellen Heldenbildes gemessen werden 
kann. 

Ferner wird im Lied eine Hochzeit besungen, während Iphigenie unter dem 
Vorwand, verheiratet zu werden, nach Aulis gelockt wurde. So stellt das Lied 
das dar, was eigentlich Iphigenies Geschick hätte sein sollen, einen yaxdpıos 


23 Jouan (1988) 5.19 spricht pointiert von der ‘Prähistorie' des troianischen 
Krieges. 
24 γι. Walsh (1974) 5.244 u. Jouan (1988) 5.20. 
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γάμος 25. Den daraus erwachsenden Kontrast zur Realität des Stückes 
verdeutlicht das Lied selbst in der Epode: statt Bekränzung zur Vermählung 
widerfährt der Titelheldin Bekränzung zur Opferung”®. 

So ist auch in diesem Lied das Element des "Gegenentwurfs” enthalten: 
der Chor präsentiert eine harmonische, den Göttern gefällige Hochzeit als 
Kontrast zur von ihm als wider die sittlichen Gebote gerichtet betrachteten 
Opferung. Zugleich besteht ein Spannungsverhältnis zur Handlung, da mit 
dem Lied die im vorangegangenen Akt entwickelten Strategien, Iphigenie zu 
retten, implizit als aussichtslos dargestellt werden. Dies wirft ein fahles Licht 
auf die folgende Handlung, da Kiytaimestras Kampf um das Leben ihrer Toch- 
ter vor dem Hintergrund dieses Liedes beginnt und so für den Zuschauer 
bereits von Beginn an mit dem Stigma des Scheiterns gezeichnet ist. 

Zusammengefaßt: die drei Stasima der '1.A.' haben eine Gemeinsamkeit. Sie 
erweitern den Ausschnitt des Mythos, der im Stück dargestellt wird, einer- 
seits in die Vergangenheit (1. u. 3. Stasimon), andererseits aber auch in die 
Zukunft (2. u. 3. Stasimon). Die Lieder sind mit sorgfältiger Planung in das 
Stück eingefügt. Denn sie kreisen um Themen, die einander ergänzen: das 1. 
Stasimon problematisiert implizit die Motive der Atriden, den Zug zu unter- 
nehmen, das 2. Stasimon wirft die Frage auf, ob angesichts des zu erwar- 
tenden Leides der Zug zu rechtfertigen ist, und das 3. Stasimon stellt mit 
der Hochzeit von Peleus und Thetis einen Kontrast zu Iphigenies Schicksal 
her. Bedeutsam ist das Verhältnis der Lieder zu der sie umgebenden Hand- 
lung; während das 1. Stasimon mit der Darstellung des Helena-Raubes nach 
dem zuvor entwickelten Maßstab den fragwürdigen Wert der Frau, die Mene- 
faos zurückerlangen möchte, bestätigt und damit ein wichtiges Motiv der 
Handlung aufgreift, ist im 2. und 3. Stasimon der Umstand, daß Iphigenies 
Opfer vorausgesetzt wird, von Relevanz für das Spannungsgefüge des Stük- 
kes: beide Lieder dienen der Kontrastwirkung, freilich auf entgegengesetzte 
Weise, da mit dem 2. Stasimon der Eindruck erweckt wird, das Opfer 
werde planmäßig vollzogen, eine Erwartung, die das sich im folgenden Akt 
entwickelnde Gegenspiel wirkungsvoll untergräbt, mit dem 3. Stasimon aber, 
das ungeachtet des vorangegangenen Gegenspiels weiterhin cantus-firmus-ar- 
tig die Opferung voraussetzt, die Bemühungen um die Rettung Iphigeniens 
gleichsam aussichtsios wirken. Die Chorlieder erweisen sich damit als ge- 
wichtiger Teil des Stückes, in ihrer Doppelfunktion der Perspektiverweiterung 


25 Nordheider (1980) S.102/3. 
26 Daß es Gemeinsamkeiten zwischen Verheiratung und Opfer gibt, arbeitet 
Foley (1982) heraus, siehe dazu auch Jouan (1988) S.24. 
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und der gleichzeitigen Interpretationshilfe für den Zuschauer tragen sie dazu 
bei, dem Stück die für Euripides typische Vielschichtigkeit und Kompliziertheit 
zu verleihen. Denn sie exponieren einerseits die negativ-kritischen Aspekte 
des Stückes: Helena als unwürdiges Ziel für einen Krieg (1. Stasimon), das 
mit dem Krieg verbundene Leid (2. Stasimon), die unerhörte Opferung Iphige- 
nies (3. Stasimon), aber auch andererseits ein Gegengewicht: wenn Achill 
Ruhm im troianischen Krieg anläßlich eines glänzenden Festes unter Beteili- 
gung der Götter prophezeit und dieses Motiv gerade im letzten Stasimon 
thematisiert wird, bleibt die Tendenz des Stückes, die sich kritisch mit den 
“Helden” und ihren Motiven und Zielen auseinandersetzt, nicht ohne Brechung; 
auch die 'I.A.' entzieht sich damit einer Eindeutigkeit, auch in ihr werden 
verschiedene Sichtweisen auf den zugrundeliegenden Mythos zu einem span- 
nungsreichen Geflecht verbunden. 


4. 5. 1 EXPOSITIONSUNTERSTÜTZENDE LIEDER (ALC. 213-37) 99 


4. 5 Expositionsunterstützende Lieder 


Es läßt sich in den Tragödien des Euripides kein Bauteil finden, das in einer 
dem Intrigenkomplex vergleichbaren Weise gegliedert wäre und Raum für 
mehrere Chorlieder bietet. So muß sich unsere Untersuchung nun einfacheren 
Elementen zuwenden, wenn sie weiterhin Chorliedern, die an analogen Stellen 
in einem Stück placiert sind, gelten soll. Der nunmehr folgende Vergleich 
macht sich den Umstand zunutze, daß in einer Reihe von Stücken die Hand- 
lung im 1. Epeisodion nicht wesentlich über den Stand des Prologes und der 
Parodos hinausgelangt, sondern vielmehr das, was der Zuschauer im Eingang 
erfahren hat, ergänzt oder präzisiert, während erst im 2. Epeisodion ein 
Impuls in das Stück hineingetragen wird, durch den das Geschehen an Dyna- 
mik gewinnt. Dies bedeutet, daB das 1. Stasimon in einer Situation gesungen 
wird, die von der der Parodos nicht grundsätzlich verschieden ist, daß also 
im Lied kein Anlaß besteht, thematisch über die bis zu diesem Punkt expo- 
nierte Problemstellung im Stück hinauszugehen: das Lied greift deshalb be- 
reits eingeführte Themen auf und erhält so die Aufgabe, die Exposition zu 
ergänzen und zu unterstützen. 

In der 'Alcestis‘, der ‘Andromacha‘, der 'Electra' und dem 'Orestes' wird, 
wie unten ausgeführt werden soll, im 1. Epeisodion die Handlung noch nicht 
erheblich über den Stand des Eingangs hinausgeführt. So ist dieser Abschnitt 
den Liedern 'Alcestis' 213-37, ‘Andromacha’ 274-308, 'Electra' 432-86 und 
‘Orestes’ 316-47 gewidmet. 


4.5.1 Alcestis 213-37 


Der Chor der Männer von Pherai zeigte sich bei seinem Auftritt unsicher 
über die Situation im Königspalast. Zwar war ihm bekannt, daß Alkestis 
sterben muß, doch ob dieses Ereignis bereits eingetreten ist, wußte er nicht. 
So war die Parodos von Vermutungen, Befürchtungen und Hoffnungslosigkeit 
erfüllt’. Eine Dienerin tritt aus dem Haus (der Chor kündigt sie 136-40 an) 
und unterrichtet den Chor: Alkestis hat in der Gewißheit des nahen Todes 
von ihren Kindern und dem Haus ergreifend Abschied genommen, nun wird 
man sie aus dem Palast tragen, damit sie ein letztes Mai das Licht der 
Sonne sehen kann. Der Abgang der Dienerin wird damit motiviert, daß sie 
ihrem Herren die Anwesenheit des Chores melden will (209). 


T Siehe zur Parodos Bd. 1 S.48-52. 
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Die Handlung in diesem 1. Epeisodion (136-212) beschränkt sich darauf, daß 
die Ungewißheit des Chores über Alkestis' Befinden durch den Bericht der 
Dienerin (der natürlich zugleich auch dem Zuschauer gilt) behoben wird. So 
ist die objektive Situation im Stück, wenn der Chor das 1. Stasimon an- 
stimmt, dieselbe wie zum Zeitpunkt der Parodos. 

Das Lied beginnt mit einer emphatischen, an Zeus gerichteten Frage von 
rhetorischem Charakter?: Welchen Ausweg könnte es aus dem Unglück, das 
das Herrscherpaar umgibt, geben ? (213/4). Der Chor ist unschlüssig, ob er 
die Trauerriten (Scheren des Haares und Anlegen schwarzer Gewänder) 
beginnen soll (215-7). Er betet zu Apoll, er möge Admet helfen und Alkestis 
retten (218-25). In der Gegenstrophe bekundet er sein Mitleid mit Admet: 
der Verlust einer Frau wie Alkestis sei ein Schicksalsschlag, der einen 
Selbstmord rechtfertigen könnte (226-32). Der Schluß des Liedes? kündigt 
den Auftritt von Alkestis und Admet an (233-37). 

Das Lied als Ganzes bleibt also der vorliegenden Situation eng verbunden. 
Es wird in ihm kein wegführender Gedanke vorgetragen, vielmehr setzen sich 
die Männer von Pherai mit dem, was sie von der Dienerin erfahren haben, 
auseinander - und bereiten so zugleich die Sterbeszene des folgenden Aktes 
vor*: sie beten um eine Rettung aus der ausweglosen Situation, und sie 
bedenken die Lage Admets. Formal wird die enge gedankliche Verbindung zum 
vorangegangenen Akt dadurch unterstrichen, daB innerhalb des Liedes nicht 
nur der Gesamtchor singt, sondern, wie aus dem Wechsel von Fragen und 
Antworten 213-20 zu erschließen ist, zwei verschiedene Stimmen, also viel- 


© Seeck (1985) S.139/40 sieht in 213/4 eine echte Frage und liest in 215 
(nach Wilamowitz) elot τις...: Wird ein Retter kommen, oder muß ich Trauer- 
kleidung anlegen ? Nach Seeck hat der Chor 213-6 noch Hoffnung, erst in 
217 erfolge ein Umbruch zur Resignation. Dies scheint mir problematisch, da 
ich - ungeachtet der Verteilung auf zwei Stimmen - keinen Grund erkennen 
kann, der den Chor zwischen 216 und 217 zu einer Meinungsänderung bewegt 
haben könnte. Mir scheint es einfacher, die gesamte Strophe als Ausdruck 
der Hoffnungslosigkeit zur interpretieren und in 215 nicht an den Retter, auf 
den explizit angespielt werde (Seeck (1985) S.140 A.28), sondern an Diener 
zu denken, die die Erfüllung von Alkestis' letztem Wunsch (206) vorbereiten 
wollen und die der Chor erwartet - oder, wenn sie ausbleiben, mit dem Tod 
der Königin rechnet und Trauer tragen will. 

® Siehe hierzu Bd.1 5.193. 

* Vgl. Möller (1933) 5.6. 
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leicht die beiden Halbchöre, unterscheidbar sind°. Diese Chorteilung ermög- 
licht einen Dialog, ein ‘Choramoibaion‘; der Dialog ahmt das Gespräch in der 
Gruppe nach, der Chor bleibt damit auch im Lied dramatis persona, der 
Handlungsbezug wird gewahrt. So weit hat das Lied also den Charakter eines 
Szenenreflexes, stellt es eine 'iyrische Reprise‘ zum Bericht der Dienerin dar 
(vgl. besonders 196-8 und 228/9; 202/3 und 221) und verstärkt es die 
Stimmung, die mit dem Bericht im verzweifelten Ton geschaffen worden ist. 
Zwei Punkte freilich sind von weitergehenderer Bedeutung: a) der Chor betet 
zu Apoll um Hilfe - hierin liegt eine für den Zuschauer erkennbare Ironie, 
da der Gott den Palast verlassen hat, weil er nicht helfen konnte (22/3); b) 
die Überlegungen, die der Chor zu Admets Geschick anstellt, werden bald 
Admets eigene Worte wiederholen und damit als zutreffend erweisen 
(935-40). 

Fassen wir zusammen: das 1. Stasimon der ’Alcestis’ stellt einen Reflex 
zum vorangegangenen Akt dar, da der Chor die Lage, die er nun kennt, 
überdenkt. Dieser enge Handlungsbezug wird durch die formale Gestaltung 
(Chorteilung) unterstützt. Ferner finden sich im Lied Gedanken, die in einem 
ironischen Verhältnis zum Vorangegangenen stehen (Bitte an Apoll), oder eine 
Vorbereitung für Nachfolgendes (Leid Admets) darstellen. 

Das Lied stellt zugleich den Schlußpunkt des ersten, exponierenden Ab- 
schnitts im Stück dar, eines Abschnitts, der dadurch gekennzeichnet ist, daß 
in ihm Alkestis und Admet nicht selbst präsent sind, sondern sie vielmehr 
Gegenstand von Berichten (vgl. 19-21, 1. Epeisodion) und Reflexionen (Paro- 
dos, 1. Stasimon) waren. Diesem ersten Teil wohnt als Grundstimmung eine 
trauervolle Anteilnahme der Akteure mit dem Königspaar inne (wobei aber in 
Prolog und Parodos auch burleske Töne eingemischt sind”); das 1. Stasimon 
als Schlußstein dieses Teils trägt mithin zur Exposition bei. 


4. 5.2 Andromacha 274-308 


Auch in der 'Andromacha' bedeutet das 1. Epeisodion noch keinen tiefgrei- 
fenden Fortschritt in der Handlung. Im Prolog hatte der Zuschauer erfahren, 
daß Hermione Andromache, ihre Rivalin wider Willen (vgl. 38), so sehr haßt, 
daß sie sie töten lassen will (39/40). Der 1. Akt (147-273(272)) läßt die 


® Siehe dazu Dale (1954) 5.67, der Diggle folgt, gegen Lammers (1931) 
5.87. 

© Kullmann (1967) 5.131 sieht sogar eine Götterkritik darin, siehe aber Βα. 
5.210 A.3l. 

7 Vgl. Βα.1 S.50/1. 
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beiden Frauen aufeinander treffen und stellt so die im Prolog referierte 
Feindschaft in einem Agon szenisch vor Augen, der die Funktion hat, die 
Frauen zu charakterisieren (Andromache erweist sich dabei als überlegen). 
Auch die dunklen Drohungen, die Hermione am Ende des Auseinandersetzung 
ausstößt (262-5), sind bereits im Prolog vorbereitet (62/3, 68/9). 

So ist die Situation beim Beginn des in Gegenwart Andromaches gesunge- 
nen 1. Stasimons (274-308) nicht grundsätzlich von der der Parodos ver- 
schieden. Im Gegensatz zur 'Alcestis' hat sich der Wissensstand des Chores 
nicht geändert, so daß das Lied die bereits in der Parodos vorgetragenen 
Gedanken wiederholen und vertiefen könnte. Doch Euripides geht einen ande- 
ren Weg. Das Stasimon blendet aus der Situation des Stückes in die Ver- 
gangenheit zurück, es beschäftigt sich mit der ἀρχὴ κακῶν; hierauf weist 
bereits der Auftakt des Liedes gleichsam programmatisch hin: # μεγάλων 
ἀχέων ἄρ᾽ ὑπῆρξεν, ὅτ᾽... . Es folgt ein Referat der Geschichte des 
Paris-Urteils®: Hermes kam mit den drei Göttinnen zum einsamen Gehöft des 
Paris (Str.1), Aphrodite errang den Sieg mit der Hilfe betörender Worte, die 
sich als für Troia verderblich erwiesen (Gegenstr.i). Dieses Unglück hätte 
nach Ansicht des Chores verhindert werden können: wenn nämlich Hekabe 
Paris als Säugling getötet und so den verzweifelten Warnungen Kassandras 
gehorcht hätte (Str.2). Dann wären Troias Frauen nicht versklavt worden, 
und Andromache, die der Chor apostrophiert (303), säße noch auf einem 
Thron, und auch Griechenland wäre das Leid, das sich aus dem zehnjährigen 
Krieg ergeben hat, erspart geblieben (Gegenstr.2)°. 

Mit diesem Stasimon, das zunächst aus der Situation herausführt, wird, 
wie bei allen Liedern, die sich mit der Vergangenheit beschäftigen, der Hori- 
zont des Stückes erweitert, da die in Szene gesetzten Ereignisse nunmehr 
deutlicher als Folge und vor der Folie des reichen troianischen Sagenkreises 
erscheinen. Zugleich greift die Schilderung der Vorgeschichte im Lied Themen 
des Prologes und einzelne Gedanken des Agons im 1. Akt auf: so hatte 
Andromache in ihrer Prologrhesis ihr schweres Geschick infolge von Troias 
Fall beschrieben (8-15, vgl. 301-3) und in ihrer Monodie (103-16) explizit eine 
Verbindungslinie zwischen Paris, Troias Untergang, ihrer Versklavung und 


® Siehe hierzu die motivgeschichtliche Einordnung, die Stinton (1965) S.14-6 
vornimmt. 

9 Van der Valk (1985) S.69/70 weist darauf hin, daß mit der Erwähnung 
des Leides für Griechenland ein Thema vorbereitet wird, das im zweiten Teil 
des Stückes (Orests und Neoptolemos' Schicksale sind ja ebenfalls mit dem 
troianischen Krieg und seinen Folgen verknüpft) entfaltet werden wird. 
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jetzigen Notlage gezogen. Denselben Zusammenhang stellt - mit größerer 
lyrischer Ausschmückung - auch das 1. Stasimon her, das damit einen Teil- 
aspekt der Exposition erneut aufgreift und mittelbar ihrer Unterstützung gilt. 
Doch dies ist nur ein Charakteristikum des Liedes. Kovacs’® hat darauf 
aufmerksam gemacht, daß auch der im Strophenpaar 1 beschriebene Streit 
zwischen den Göttinnen bedeutsam ist. Denn wie aus diesem Streit, der ein 
Produkt weiblicher Eifersucht darstellte (vgl. 279, 288/9), Unheil erwuchs, 
droht auch aus dem Streit zwischen Hermione und Andromache, dessen 
vergleichbare Ursachen der vorausgegangene Agon herausgestellt hat (vgl. 
den Vorwurf der Eifersucht, den Andromache gegen Hermione 213/4 vor- 
bringt), Unheil zu entstehen. Mit dieser impliziten Analogie zwischen Lied und 
Handlung stellt das 1. Stasimon eine indirektere und kunstvollere Form des 
Reflexes auf die Handlung als das 1. Stasimon der 'Alcestis’ dar. Auch in 
dieser Indirektheit vertieft es Linien der Exposition, da der 'Frauenstreit' der 
Handlung durch den 'Göttinnenstreit’ des Liedes Relief erhält, zumal zwischen 
beiden ein Kausalzusammenhang besteht, den die Denkform der ἀρχὴ καχῶν 
herstellt. 


4. 5. 3 Electra 432-86 


Es mag auf den ersten Βιίοκ erstaunen, daß auch das 1. Stasimon der 
‘Electra’ zu den Liedern, denen eine Funktion im Rahmen der Exposition zu- 
fällt, gerechnet werden kann. Doch hat Matthiessen'" herausgearbeitet, daß 
sich die ‘Electra’ sowohl als vierteilig (1-214: Exposition, 215-698: Wiederer- 
kennung und Planung der Rache, 699-1171: Durchführung, 1172-1359: Folgen) 
als auch als dreiteilig (1-595: Exposition und Durchführung der Erkennungs- 
handlung, 596-1171: Rache, 1172-1359: Ergebnis) aufgebaut analysieren läßt. 
Matthiessen macht sich in seiner Untersuchung die Möglichkeit der Vierteilig- 
keit zunutze. Wir wolien aber die Dreiteiligkeit zugrunde legen. Denn die bei 
Vierteiligkeit entstehenden Abschnitte würden sich nicht mit dem bereits 
herausgearbeiteten Intrigenkomplex’“, der mit der Planung 596 einsetzt, 
harmonisieren lassen. 

Nach Matthiessen umfaßt der erste der drei Teile (1-595) die Exposition 
der Eingangssituation und die Erkennungshandiung. Während er ohne Probleme 
1-214 der Exposition und 487ff. der Erkennungshandlung zuweist, stellt er im 


10 (1980) S.59/60. 
(1964) S.75/6. 
"Siehe oben 5.45. 
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1. Epeisodion eine funktionale Doppeldeutigkeit fest”: 215-99 gehöre zur 
Erkennungshandlung, 300-431 aber eher zur Exposition. Diese Beobachtung 
kann noch ausgebaut werden. Denn zwar treffen 215-99 Elektra und Orest 
aufeinander, doch verstellt sich Orest und erfährt so von der schwierigen 
Situation seiner Schwester und der Lage in Argos (239ff.), was eine Wie- 
derholung dieser Themen aus dem Eingang darstellt. Der Fortschritt, der aus 
dieser Partie erwächst, besteht in der Hauptsache darin, daß Elektra Gewiß- 
heit Über das Schicksal ihres Bruders zu erhalten glaubt (228-36, vgl. 
130-34). Doch dies bedeutet hier noch keinen Impuls für die Handlung. So 
hat sich zu dem Zeitpunkt, an dem Elektras Mann die Fremden ins Haus ge- 
beten hat und angesichts der von Elektra herausgestellten Armut (404/5) 
der alte Diener herbeigeholt werden soll, der im nächsten Akt die Wiederer- 
kennung der Geschwister einleiten wird, faktisch gegenüber der Situation der 
Parodos nur eines geändert: Elektra weiß nun, daß ihr Bruder sie nicht 
vergessen hat. Ein derartiger Fortschritt ist uns aus der 'Alcestis’ vertraut, 
wo ebenfalls der 1. Akt dazu diente, eine Präzisierung des Wissens bei 
Akteuren (die hier vermeintlich ist) herbeizuführen. Freilich: im Gegensatz zur 
‘Alcestis’ (oder ‘Andromacha‘) besteht nun in der 'Electra' keine Situation 
unmittelbarer Spannung, über die der Chor im Lied nachdenken könnte. 

So setzt denn auch das 1. Stasimon (432-86), das den Zeitraum bis zum 
Auftritt des Alten überbrückt, mit einem Thema ein, das einen neuen Gedan- 
ken einführt; der Chor apostrophiert die Schiffe, die unter dem Geleit der 
Nereiden zusammen mit Agamemnon Achill nach Troja fuhren (Str.1). Diesel- 
ben Nereiden hatten auch die von Hephaist gefertigten Waffen gebracht, als 
er von Chiron unterrichtet wurde (Gegenstr.)'*. Wie der Chor von jeman- 
dem, der aus Trola Καπι 5, im argivischen Hafen Nauplia hörte, versetzten 
die Zeichen auf Achills Waffen die Troianer in Furcht: am Rand des Schildes 
befand sich ein Perseus, der über dem Meer fliegend das abgeschlagene 
Gorgonenhaupt hält und von Hermes begleitet wird (Str.2), in dessen Mitte 
der Sonnenwagen und Sterne, auf dem Helm Sphingen, auf dem Panzer die 
Chimaira, im Begriffe Bellerophontes anzugreifen (Gegenstr.2), auf dem 
Schwert schließlich Staub aufwirbelnde Rosse. Den Befehlshaber über solche 
Helden und solche Waffen habe Klytaimestra getötet. Hierfür erwartet der 


2 (1964) 5.75. A.2. 

"4 Zum Problem der Abweichung von der homerischen Fassung siehe Denni- 
ston (1939) 5.103. 

'5 Handelt es sich um einen Kriegsgefangenen (Denniston (1939) 5.106) ? 
Oder ist in 452/3 ein zurückgekehrter griech. Soldat gemeint (vgl. βεβῶτος, 
was auf Bewegungsfreiheit schließen läßt)? 
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Chor ihren Tod als von den Göttern geschickte Strafe (Epode). 

Mit diesem Lied'® wird wiederum der dargestellte Ausschnitt aus dem 
Mythos in die Vergangenheit erweitert. Mit dieser Erweiterung verbindet sich 
zugleich eine wichtige Funktion für das Stück. Denn obgleich Achill mit seinen 
Waffen im Zentrum des Liedes steht, wird mit all dem ihm beigelegten Glanz 
zugleich auch Agamemnon als sein Oberbefehlshaber mit noch größerem 
Ruhm versehen’. So ist in dieser Beziehung das 1. Stasimon ein implizites 
Preisliied auf Agamemnon - und damit auch eine Anklage seiner Mörderin 
Klytaimestra, wie explizit ausgeführt wird (479-81). 

Es scheint nun so, daB in diesem Lied die Verbindung zur Exposition sowie 
der Reflex-Charakter, der sich in den ersten Stasima der 'Alcestis' und der 
“‘Andromacha' feststellen ließ, im Vergleich zu den bisher untersuchten Lie- 
dern allgemeinerer Art ist und eher auf den zugrundeliegenden Stoff als auf 
den vorangegangenen Teil des Stückes weist. Indes bezeugt der Chor am 
Schluß der Epode (also besonders betont) eine besondere Beurteilung Kiytai- 
mestras: sie sei die Mörderin Agamemnons, und er erwarte, die von den 
Göttern gesandte Strafe an ihr vollzogen zu sehen. Neitzel'® hat darauf 
aufmerksam gemacht, daß Orest (85-9) und Elektras Ehemann (9/10) in 
Aigisth den Täter und Hauptschuldigen sehen und aus ihrer Perspektive der 
Tod Klytaimestras keineswegs selbstverständlich erfolgen muß. Der Chor be- 
zeugt vielmehr eine Sichtweise, die der Elektras ähnelt'®, für die Klytaime- 
stra die eigentlich Schuldige ist (123, 162-6 usw.). Diese besondere Gewich- 
tung bei der Beurteilung der Täter verstärkt also der Chor. Das ist durchaus 
sinnvoll, da damit die Grundlage für die im zweiten Teil des Stückes folgende 
Rachehandlung mit dem Problemkreis des Muttermordes geschaffen wird, 
wohlgemerkt: die Grundlage. Denn der Chor will Kliytaimestra zwar bestraft 
sehen, deutet aber in 482-6 nicht im geringsten an, daß Orest und Elektra 
ihre Mutter umbringen sollen, sondern nennt lediglich die Götter, die für eine 
Vergeltung sorgen sollen. 

Wir können nun diejenigen Züge des 1. Stasimons zusammenfassen, die ei- 
nen Rückbezug haben und damit der Unterstützung der Exposition dienen: das 


16 Fine stilist. Untersuchung des Lieds findet sich bei Panagl (1971) S.79-95, 
Ergänzungen bietet King (1980). 

'7 Siehe Neitzel (1967) S.74/5, Walsh (1977) 5.282. 

18 (1967) S.85/6. 

9 Neitzel (1967) 5.85 drückt diese Ähnlichkeit m.E. unglücklich damit aus, 
daß der Chor Elektras Sprachrohr sei. Denn Elektra spricht ihre Schuldzu- 
weisung an die Mutter (123, 162-66) vor dem Auftritt des Chores aus, so 
daß sie ihn technisch gesehen gar nicht beeinflussen kann. 
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Lied ist in seinem Hauptteil ein indirektes Preislied auf Agamemnon und eine 
durch die Kontrastwirkung nachdrückliche Anklage Kiytaimestras. Die hier vom 
Chor insbesondere über Kiytaimestra vorgetragenen Gedanken entsprechen 
der Haltung, die Elektra sowohl im Eingang (vgl. die Monodie 112-66) als 
auch im 1. Epeisodion kennzeichnet. 

Aber hiermit ist nur ein Teil der Bedeutung des 1. Stasimons erfaßt, da 
von ihm aus auch Linien zu den folgenden Abschnitten des Stückes gezogen 
werden können. Die vorgetragene Anklage gegen Klytaimestra wird am Ende 
des 2. Stasimons wiederholt werden (745/6)2°. beide Stellen tragen im 
Verein mit den Äußerungen Elektras dazu bei, Klytaimestra vor ihrem Auftritt 
als Täterin und Schuldige zu zeichnen, wodurch ein eigentümliches Span- 
nungsverhältnis zwischen der 'gezeichneten' und der tatsächlich auftretenden 
Figur entsteht. 

Die Bestrafung Kiytaimestras wird in einer Katastrophe für die Täter Orest 
und Elektra enden. Das 2. Stasimon dient dazu, das Mißverhältnis zwischen 
der in Klytaimestras Tod erfüllten Gerechtigkeit und dem Leid der Kinder 
vorzubereiten“. Im 1. Stasimon findet sich dieses Element nicht. Indes läßt 
sich beobachten, daß hier die Stimmung einer glanzvollen Welt, die im Stro- 
phenpaar 1 herrscht, im Strophenpaar 2 innerhalb der Waffenbeschreibung 
mit Zügen von Gewalttätigkeit und Schrecken versehen wird, an die sich 
bruchlos die Strafe, die sich der Chor für Kiytaimestra so drastisch ausmalt 
(485/6), anschließt”. Diese langsame Stimmungsverschiebung, die im Bild 
des vom Schwert getroffenen Halses der Königin gipfeit, deutet auf ihr 
schreckliches Ende voraus. 

Das 1. Stasimon der ‘Electra’ weist also einerseits Gemeinsamkeiten mit den 
bisher untersuchten expositionsunterstützenden Liedern auf, da es Reflex- 
Charakter hat und wie das 1. Stasimon der "'Andromacha' in die Vorgeschich- 
te zurückblendet, geht andererseits aber auch über das bisher Vorgefundene 
in seinem teilweise antizipatorischen Charakter hinaus. 


4.5.4 Orestes 316-47 


Das 1. Epeisodion des 'Orestes‘ (208-315) bedeutet gegenüber dem Eingang 
keinen Handlungsfortschritt. Es dient dazu, das, was Elektra über Orests 
Krankheit angedeutet hatte (34-45), in einer Szene zu explizieren und zu- 


20 Siehe Mulryne (1977) 5.34, siehe auch oben 5.47 u. 50. 
21 Siehe die Interpretation oben 5.50. 
2 Siehe hierzu die Beobachtungen bei King (1980). 
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gleich die besondere Verbindung zwischen den beiden Geschwistern, die in 
Elektras Sorge um den Bruder bereits in der Parodos Ausdruck fand, im 
Dialog in anrührender Weise darzustellen (vgl. z.B. 217-34 - Elektra -; 
281-5, 301-6 - Orest-). Im Zentrum steht ein effektvoller Krankheitsanfall 
Orests (253-76), der Elektras Worte aus dem Prolog veranschaulicht. 

Das 1. Stasimon des Stückes (316-47) steht deutlich unter dem Eindruck 
dieses Anfalls: der Chor beginnt mit der flehenden Bitte an die im Gebetsstil 
angeredeten Erinyen (319-22 Prädikationen im Relativsatzstil, 322/3 im Par- 
tizipialstil), Orest von den Wahnsinnsanfällen zu erlösen (316-27). Die Argi- 
verinnen haben Mitleid mit Orest, den ein verhängnisvolles Orakel Apolls 
vernichtet (Str.), und sie stellen die Frage (deren Emphase durch den an 
Zeus gerichteten Anruf, 332, vgl. Alc. 213 erkennbar ist), was der Sinn der 
gegenwärtigen Situation für Orest sei?®, dessen Haus aufgrund des Mutter- 
mordes ein Fluchgeist befallen habe. Der Chor sieht hierin eine Bestätigung 
der alten Weisheit, daß kein Glück dauernd ist2*, so sei auch die Dynastie 
des Tantalos ins Unglück gestürzt (Gegenstr.). 

In diesem Lied werden bereits entwickelte Motive und Themen wieder- 
holt?®, da der erste Teil einen Reflex auf Orests Wahnsinnsanfall darstellt 
und im zweiten Teil mit dem Gedanken des Glückswandels, der nun die Tan- 
taliden getroffen hat, die Gedanken der Prologrhesis Elektras (4-50) zusam- 
mengefaßt und verallgemeinert werden®®. Das 1. Stasimon schließt damit den 
ersten, exponierenden Teil des Stückes ab?’. Es steht in seiner engen 
Beziehung zur Handlung und der Bedeutung, die die dramatis persona des 
Chores durch die affektischen Bitten (324) und Mitleidsbezeugungen einnimmt 
(339), dem 1. Stasimon der 'Alcestis’ näher als den untersuchten Liedern in 
‘Andromacha‘ und ‘Electra'. 


23 ch folge in 333/4 West (1987) 5.205, vgl. auch Willink (1986) S.141 
(nach Diggle), der glaubt, der Chor frage hier nach dem Resultat, das sich 
aus Orests Krise ergeben werde. 

= Vgl. West (1987), der reichliche Parallelen bietet. 

29 Fuqua (1978) 5.13 hebt hervor, daß das Lied das Geschehen des 1. Aktes 
in den Ausdrucksformen des traditionellen Mythos' reflektiert. 

26 γί. Willink (1986) 5.143 zu V.340. 

27 Siehe auch die Analyse des Aufbaus bei Willink (1986) ρ.ΧΧΧΊΗ. 
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4. 6 Auf Opferentschlüsse folgende Lieder 


In einer Reihe von Dramen läßt Euripides Figuren den Entschluß fassen, ihr 
Leben zu opfern". Ein solcher Entschluß wird - in Analogie zum Freitod® 
- verschieden motiviert; einerseits kann die kausale Komponente überwiegen: 
eine Person opfert sich, weil eine bestimmte Situation vorliegt, andererseits 
die finale: durch das Opfer soll ein bestimmtes Ziel erreicht werden. 

Die konkrete Ausgestaltung des Opfermotivs stellt diese Motivierungsmög- 
lichkeiten in verschiedene Zusammenhänge: so gibt es einerseits das Men- 
schenopfer, das verlangt wird. In den ‘Heraclidae‘, den 'Phoenissae' und der 
'1.A. fassen Makaria, Menoikeus und Iphigenie den Entschluß zu sterben, um 
einer solchen Forderung nachzukommen: hier überwiegt die finale Motiv- 
schicht, Makaria sichert den Sieg Athens über die Argiver (vgl. Hcld. 402) 
und damit die Rettung ihrer Familie, Menoikeus bewahrt Theben vor der 
Eroberung (vgl. Phoen. 918 u. 997), Iphigenie ermöglicht die Überfahrt des 
Heeres nach Troia und die Eroberung der Stadt (vgl. 1.A. 89-92). Anders 
verhält es sich in der ‘Hecuba’ mit Polyxena. Denn obwohl auch hier ein 
Menschenopfer gefordert wird, das einen Zweck erfüllt- soli es doch das 
Wohtwollen des toten Achill sichern (vgl. Hec. 109-15)-, faßt Polyxena ihren 
Entschluß nicht im Blick hierauf, sondern weil das für sie unerträglich wür- 
delose Sklavendasein ohne Aussicht auf Besserung (vgl. 370) ihr Leben sinn- 
los erscheinen läßt (vgl. 349: τί γάρ με δεῖ ζῆν;). Die kausale Komponente 
überwiegt auch in den 'Supplices', weil Euadne den Tod sucht, da durch den 
Tod ihres Mannes ihr Leben leer und sinnlos geworden ist (vgl. 1006-8). 

Vollzieht sich in diesen Stücken die Preisgabe des Lebens im Rahmen eines 
rituellen Opfers, liegt in 'Andromacha’ und 'Hercules' ein gänzlich anderer 
Kontext vor: die Forderung zur Selbstaufgabe, der sich Andromache und Me- 
gara mit ihrer Familie gegenübersehen, entspringt einzig niederen Beweggrün- 
den ihrer Widersacher, da Hermione auf Andromache eifersüchtig ist und 
Lykos seine Tyrannis sichern will. Die Motive, die zur Preisgabe des als 
Zufluchtsstätte dienenden Altars führen, sind wiederum unterschiedlich: im 
Falle Andromaches überwiegt das finale Moment, da sie dadurch ihren Sohn 
retten will (Andr. 409/10), bei Megara das kausale, da sie die Lage als 
hoffnungslos und den Tod als sicher ansieht (vgl. H.F. 284-6). 

Neben den Kombinationsmöglichkeiten von Rahmen und Motivierung eines 


! Grundlegend für das Opfermotiv ist Strohm (1957) S.50-63. 
® Siehe Bd. 1 5.280. 
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Opferentschlusses stehen einige konstante Elemente, die Strohm”, aufbau- 
end auf Schmitt (1921), herausgestellt hat. Für unsere Themenstellung ist 
relevant, daß das Opfermotiv in zwei” Szenen dargestellt zu werden pflegt: 
in der einen steht der Entschluß, in der anderen die Folgen des Entschlusses 
im Zentrum. Die beiden Teile werden durch eine Iyrische Partie getrennt, die 
gewöhnlich ein Chorlied (Hcid. 608-29, Andr. 464-93, Hec. 444-83, HF. 
348-441, Phoen. 1019-66, 1.A. 1510-31) oder wenigstens ein Epirrhematikon 
unter Beteiligung des Chores (Suppi. 1072-9) ist. Den Liedern, die also 
sämtlich auf eine Szene mit einer bedeutsamen Entscheidung folgen, ist die- 
ser Abschnitt gewidmet, wobei zunächst diejenigen, die im Rahmen einer ri- 
tuellen Opferhandiung ihren Platz finden, untersucht werden sollen. 


4.6. 1 Heraciidee 608-29 


Dem 2. Stasimon der 'Heraclidae' (608-29) geht ein Epeisodion voraus, in 
dessen Zentrum der Entschluß der Herakles -Tochter Makaria® steht, sich 
zu opfern und so das von den athenischen Sehern vor dem Kampf mit den 
Argivern verlangte Menschenopfer (400-9) zu erfüllen. Diesen Entschluß, mit 
dem eine scheinbar hoffnungslose Situation (vgl. 424: Demophon befürchtet, 
wie er sich auch entscheiden könnte, ein Unglück; 451-55 u. 466/7: lolaos' 
Vorschlag erweist sich als unsinnig; 464 u. 472: Demophon kennzeichnet die 
Lage als ἀμηχανία) überwunden werden kann, faßt das Mädchen ungeachtet 
des Auswegs®, den der von ihrem Opfermut beeindruckte lolaos eröffnen 
will (544-6: Vorschlag eines Losverfahrens). Sie läßt sich fortführen, der 


2 (1957) S.50-63. Zur Ergänzung siehe jetzt Wilkins (1990). 

Eine Ausnahme bilden nur die Hcid. (in der uns vorliegenden Form), die in 
der Forschung intensiv erörtert worden ist, siehe zuletzt O’Connor-Visser 
(1987) S.41-3, wo freilich die jüngere Forschung nicht hinreichend berück- 
sichtigt ist, vgl. deshalb auch Lesky (1977) u. Erbse (1979). 

5 Der Name selbst erscheint nicht im Text, erst spätere mythograph. Ge- 
lehrsamkeit hat dafür gesorgt, daß wir in der Hypothesis erfahren, wie das 
Mädchen heißt. Im folgenden verwende ich der Kürze und der Bequemlichkeit 
halber diesen von Euripides nicht genannten Namen; siehe hierzu auch 
Schmitt (1921) S.84-88, die ansprechend vermutet, daß Euripides die Figur 
erfunden habe, ohne sie zu benennen. 

6 Strohm (1957) 5.55 weist darauf hin, daß zur Opferhandlung ein span- 
nungsreiches Nebeneinander von Opferbereitschaft u. (in den Hcid. nur gering 
ausgeprägtem) Widerstand gehört. 
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alte Mann bricht beim Abschied schmerzerfüllt zusammen (602-4)”. Er ist 
also während des nun folgenden Liedes auf der Bühne. 

Der Chor beginnt das Lied mit dem Gedanken, daß sowohl Glück als auch 
Unglück von den Göttern verhängt werden®. Glück könne in Unglück um- 
schlagen, der Große klein, der Arme? reich werden - seinem Schicksal 
könne man nicht entfliehen (Str.). lolaos solle das Leid mit Fassung tra- 
gen'®, denn Makaria sterbe ruhmvoll und für ihre Famlie und das Land. 
ἀρετή zeige sich in Prüfungen, Makaria erweise sich mit ihrem Opfer ihres 
Vaters und ihrer Abkunft würdig (Gegenstr.). 

Inhaltlich weist das Stasimon zwei miteinander verbundene Themen auf: 
eingangs hat es konsolatorischen Charakter", was hier durchaus sinnvoll ist 
und das Lied fest in die Handlung einbindet, wird es doch zum uüßoc εὐμενὴς 
φίλων Σ, zur Parainese an den zusammengebrochenen lolaos. Der hier zu- 
grundeliegende Trostgedanke von der Unabänderlichkeit des Schicksals'? hat 
eine lange Tradition. Bereits im Corpus Theognideum (165-72)'* wird er 
formuliert, Euripides selbst deutet ihn in der konsolatorisch angelegten Partie 
‘Alcestis' 889/90 an'” und führt ihn ebenda im 4. Stasimon, dem "Anan- 
ke-Lied‘, weiter aus. Eine Trostfunktion hat auch der zweite Gedanke des 
Liedes: lolaos solle nicht zu sehr betrübt sein, da (in 621 stellt γάρ die kau- 
sale Anbindung deutlich heraus) Makaria Ruhm durch den Opfertod gewin- 
ne'® - in geschickter Weise läßt Euripides hier zugleich mit der Konsolation 


7 Lesky (1977) 5.234 versucht aus dem Umstand, daß lolaos bittet: κὰς 
ἕδραν μ᾽ ἐρείσατε (603), eine sitzende Haltung des Alten abzuleiten, die von 
der liegenden in 633 verschieden sei, und daraus auf einen Textausfall, der 
einen Bericht über Makarias Tod umfaßte, zu schlieBen. Erbse (1979) 5.136 
weist dies m.E. überzeugend zurück. 

® Siehe zu dieser Interpretation von 608/9 Zuntz (1955) S.43 A.2. 

® In 614 ist der Text unsicher; ich ändere nach Lobeck ἀλήταν in ἀτίταν, 
vgl. Zuntz (1955) 5.43 A.4. 

10 In 619 ist der von Diggle gedruckte und von Zuntz (1955) 5.43/4 A.4 
erläuterte Text nicht unangefochten, siehe Lesky (1977) S.235/6 A.22. 

"vgl. Zuntz (1955) 5.43. 

12 Vgl. Kassel (1958) 5.5. 

"3 Zuntz (1955) 5.46 weist zutreffend darauf hin, daß im Lied die Begriffe 
Götter, Schicksal usw. als Chiffren für das den Menschen Entzogene konver- 
gieren. 

"4 Zuntz (1955) S.44/5. 

"5 gl. Βα.1 5.244. 

= Analog tröstet in Alc. 991-1005 der Chor Admet, siehe unten S.182. 


4. 6. 1 LIEDER NACH OPFERENTSCHLÜSSEN (HCLD. 608-29) 111 


den Chor Makarias Opfer kommentieren und bewerten: es wird diesem Opfer 
ein gleichsam doppelter Sinn beigelegt, Rettung der Familie und Athens (dies 
dürfte γᾶς in 622 bedeuten) sowie Erringung von Ruhm, und damit werden 
zentrale Punkte des 2. Epeisodions wiederholt und zusammengefügt (vgl. 500 
u. 525-34) 7. ᾿ 

Das 2. Stasimon der 'Heraclidae' erweist sich damit als interessantes Ge- 
bilde: es ist als Trostrede für lolaos Teil der Handlung, es kommentiert in 
der Konsolation zugleich Makarias Opferentschluß und stellt dessen Größe 
heraus. Das Geschehen des vorangegangenen Epeisodions erfährt so einen 
deutlichen Abschluß. Es ist gut denkbar, daß mit diesem Lied in der Tat alle 
Aspekte der Opferhandlung dargestellt und das Thema im Stück zu einem 
gewissen Grade erschöpft ist, so daß keine Erwähnung über die Durchfüh- 


rung des Opfers erforderlich wäre'®. 


4.6. 2 Phoenissae 1019-66 


Dem 2. Stasimon der 'Heraclidae' steht im Hinblick auf den Rahmen und 
die Motivierung des Opfers das 3. Stasimon der 'Phoenissae' (1019-66) am 
nächsten. Hier hat im vorangegangenen Akt der angesichts der bedrohten 
Stadt eilends herbeigerufene (849) Seher Teiresias zunächst widerstrebend 
(vgl. 896/7) einen Weg zur Rettung eröffnet: Kreons Sohn Menoikeus müsse 
für das Land geopfert werden (913/4) an der Stelle, wo Kadmos den dem 
Ares heiligen Drachen tötete. Auf diese Weise werde man Ares’ Groll be- 
sänftigen und den Gott zum Helfer gewinnen. Als Opfer könne nur ein Ab- 
kömmling der aus den Zähnen des Drachen entsprossenen Sparten dienen, 
daher sei einzig der unvermählte Menoikeus geeignet (931-48). Teiresias 
geht, Kreon überredet seinen Sohn, der Zeuge der Enthüllung des Sehers 
war, scheinbar erfolgreich zur Flucht aus Theben (970-90). Auch Kreon geht, 
um die Flucht vorzubereiten. Doch Menoikeus verkündet dem Chor, sich für 
sein Land opfern zu wollen statt feige (δειλός 1004) zu fliehen (991-1018 
bzw. 1012), bevor er die Bühne verläßt. 

Damit wird in den 'Phoenissae’' das auf den Opferbeschluß folgende Lied bei 
leerer Bühne gesungen, und im Gegensatz zum 2. Stasimon der 'Heraclidae' 


7 Alt (1952) S.17-9 vergleicht das Lied mit Soph. Ant.951 und stellt eine 
Entleerung des Schicksalsmotivs bei Euripides fest; dies wird m.E. dem Kon- 
solationscharakter des Liedes nicht gerecht. 

18 Siehe zu diesem Problem Erbse (1979). 
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beginnt es mit einem Motiv, das aus der Situation herausführt'°: der Chor 
apostrophiert die Sphinx und schildert ihr Tod und Verderben bringendes 
Wüten vor Theben (Str.)®®. Dann erschien Oedipus, zuerst freudig begrüßt, 
bald Anlaß zum Schmerz (ἄχη 1046), löste er doch das Rätsel, heiratete 
dann aber seine Mutter, befleckte so die Stadt und stürzte mit seinem Fluch 
seine Söhne in einen blutigen Kampf (1043-54). Große Bewunderung empfin- 
det der Chor für Menoikeus, der sich nun für die Stadt opfert; diese Be- 
wunderung erfährt stilistisch eine besondere Betonung” dadurch, daß die 
Phönizierinnen zu Athene beten, Kinder wie Menoikeus zu bekommen 
(1060/1). Im Gebet erinnern sie aber auch zugleich in der Epiklese im Rela- 
tivsatzstil, durch die Athene gepriesen wird, weil sie Kadmos antrieb, den 
Drachen zu töten, an die in der Vorgeschichte des Mythos liegenden Gründe 
für das Opfer, die Teiresias 933-5 ausgeführt hatte. 

Die Interpretation dieses Stasimons hat lange Zeit keinen Zusammenhang 
zwischen den beiden inhaltlich verschiedenen Abschnitten herstellen können. 
Doch auch hier führte - wie im Falle des 1. Stasimons der ‘Electra - der 
Vergleich mit der Chorlyrik auf einen erfolgversprechenden Weg”. Den 
Schluß des Liedes bildet ein Preis des Menoikeus; die Situation, in der dieses 
Lied gesungen wird, legt diesen Gedanken im Lied (den auch das Scholium zu 


19. Antike Erklärer empfanden dies offenbar als unpassend. So heißt es im 
Schol. zu 1019: πρὸς οὐδὲν ταῦτα ἔδει γὰρ τὸν χορὸν οἰχτίσασϑαι διὰ τὸν 
ϑάνατον Μενοικέως ἢ ἀποδέχεσϑαι τὴν εὐψυχίαν τοῦ νεανίσχου,... worin sich 
nicht nur ein zu enger Begriff von den Möglichkeiten, ein Chorlied in die 
Handlung einzubeziehen, verrät, sondern auch eine geringe Vertrautheit mit 
der Technik des Euripides, der häufig Chorlieder zunächst aus der Handlung 
herausführen läßt, vgl. 1.A. 543, 1036; 1.T. 1234, Hel. 1301, El. 699. Siehe 
auch Kranz (1933) 5.252. 

20 Zu Darstellung und Stil siehe Panagl (1971) S.178-93 u. Mueller-Goldingen 
(1985) S.163-65. 

@1 Zutreffend hebt Mueller-Goldingen (1985) 5.168 gegen Kranz (1933) 5.261 
hervor, daB mit dem Wunsch nach Kindern wie Menoikeus nicht etwa ver- 
gessen ist, daß Hierodulen den Chor bilden, sondern vielmehr durch die darin 
zum Ausdruck kommende starke Bewunderung die Person des Menoikeus 
nachdrücklich gelobt wird. Vergleichbar ist der Wunsch der Männer von 
Pherai, Alc. 472/3, eine Frau wie Alkestis zu haben, der nicht bedeutet, daß 
sie allesamt unverheiratet sind. 

22 Siehe zum folgenden die Interpretation von Mueller-Goldingen (1985) 
S.162-9, der auf Parry fußt. Die Grundidee findet sich bereits bei Möller 
(1933) 5.48. 
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1019 fordert) nahe. Der erste Teil des Stasimons, in dem die Bedrohung 
Thebens durch die Sphinx und Oedipus' erlösender und zugleich verhängnis- 
voller Sieg über sie thematisiert wird, ist nicht einfach ein Referat aus der 
Vorgeschichte des Stückes, das den Horizont weitet?°. Vielmehr ergeben 
sich aus ihm Parallelen zur vorliegenden Situation: nicht nur damals war 
Theben in Gefahr - auch jetzt könnte es (durch die Sieben) vernichtet wer- 
den. Damals rettete ein Einzelner den Staat - auch jetzt schickt sich ein 
Einzelner dazu an. Insofern sind sich Vorgeschichte und Gegenwart ähnlich. 
Ein Element des Kontrastes läßt sich jedoch herausheben: Oedipus’ Tat führte 
in ein Unglück für den Staat, da sein Fiuch den Bruderkrieg heraufbeschwo- 
ren hat - Menoikeus’ Opfertod wird allein seinen Vater ins Leid stürzen, das 
Land aber retten. Die Parallelen und der Kontrast verleihen Menoikeus’ Opfe- 
rentschluß eine größere Nachhaltigkeit, als es ein Enkomion, das ausschließ- 
lich um den Jüngling kreiste, vermöchte. Das 3. Stasimon der 'Phoenissae' 
stellt damit ein subtiles Loblied und einen bedeutungsvollen Kommentar des 
Chores auf den Opferentschluß dar. 


4. 6. 3 Iphigenla Aulidensis 1510-31. 


Iphigeniens Bereitschaft, ihr Leben zu opfern, gehört zu den seit Aristote- 
les (Poet. 1454a32/3) kontrovers diskutierten Problemen im Werk des Euri- 
pides®*. Denn zunächst reagiert sie auf die Eröffnung Agamemnons, daß 
ihr Tod unvermeidlich ist (1255-75), mit einer Verzweiflung, die ihren Aus- 
druck in einer großen Monodie findet (1279-1335), dann, nach Achills erreg- 
tem Auftritt, verkündet sie ihrer Mutter den Entschluß, für Griechenland ihr 
Leben freiwillig zu geben (1368-1401), weist die Hilfe des Peliden (1412-5) 
zurück (1416-20) und nimmt von ihrer erschütterten Mutter Abschied 
(1433-66). Sie schickt sich an, zum Opfer fortzugehen. Hierbei singt sie er- 
neut eine Monodie (1475-99), an die sich nach einem kurzen Amoibaion 
(1500-09) ein Lied des Chores, zu dem Iphigenie selbst in 1467 und 1491/2 
aufgefordert hatte, anschließt. Mit dieser Vorbereitung ist der Gesang des 
Chores, der formal den Stasima als Reaktion und Kommentar zu einem 
Opferentschluß entspricht, zum Teil der Handlung geworden. 


23 Diesen Aspekt hebt Arthur (1977) S.179 heraus. 

24 Die Beschäftigung mit dem Urteil des Aristoteles bildet in Auseinander- 
setzung mit dem wichtigen Aufsatz Funkes (1964) häufig den Ausgangspunkt 
für die Analyse der Figur der Iphigenie, so zuletzt bei Siegel (1980), Neitzel 
(1980), Kerscher (1985) und Luschnig (1988) S.91-110. 
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Das Lied hat zwei Teile: im ersten preist der Chor Iphigenie, die sich für 
Griechenland zur Zerstörung Troias opfert (1510-20), im zweiten singt er - 
entsprechend Iphigenies Wünschen - ein Lied, das ein Gebet an Artemis 
darstellt, die für eine sichere Überfahrt des Heeres nach Troia (1511-27) 
sorgen und durch Agamemnon Griechenland Ruhm verleihen soll 
(1528-31)°. 

In seinem ersten Teil ist das Lied thematisch lediglich eine Reprise der 
Monodie Iphigeniens®®, das Preislied auf Artemis im zweiten Teil knüpft 
sprachlich ebenfalls an die Monodie an (1482-1523, 1485-1524, 1488-1524, 
1504-1531). Auf diese Weise erscheint das Lied als eine lediglich verstärkend 
wirkende Wiederholung der Monodie, ein Gedankenfortschritt oder ein Vertie- 
fung der Themen wird in ihm nicht erzielt. Hiermit weicht es von den bisher 
besprochenen Liedern ab. Angesichts dieses Befundes scheint die Möglichkeit, 
1510-31 könnten das Werk eines Interpolators sein, der die Monodie als Vor- 
lage benutzte, wie Kirchhoff und Page?” glaubten, mindestens erwägens- 
wert. 


4.6.4 Hecuba 444-83 


Unter denjenigen Opferhandlungen, in denen beim Entschluß die kausale 
Komponente überwiegt, steht Polyxenas Opfer in der ‘'Hecuba’ im Hinblick auf 
den Rahmen den bisher erörterten Stücken am nächsten. Auch hier wird ein 
Menschenopfer gefordert, bei dem nicht zuletzt politische Gründe (vgl. 
306-12) die Durchführung anraten. Doch die Person, die zur Opferung aus- 
ersehen ist, stammt nicht aus dem Kreis derer, die Nutzen ziehen werden, 
sondern wird aus den Gefangenen des soeben eroberten Troia gewählt: die 
Hekabe-Tochter Polyxena will Odysseus im 1. Epeisodion fortführen, damit sie 
an Achills Grabe getötet werden kann (220-4). Hekabe ringt in einem Agon 
leidenschaftlich um das Leben ihrer Tochter, doch Odysseus läßt sich nicht 
beeindrucken, so daß die Alte schließlich Polyxena nur noch eine Hikesie 
anraten kann (336-41). Polyxena verzichtet, sie erklärt, daß ihr als Königs- 
tochter ein Sklavendasein unerträglich ist (vgl. 351-66). So will sie lieber 


25 In 1528-31 folge ich der als e.g. zu betrachtenden Herstellung Monks: 
δός τ᾽ ᾿Αγαμέμνονα λόγχαις Ἑλλάδι χλεινόταταν στέφανον, κλέος ἀεί- 
μἔνηστος ἀμφιϑεῖναι. 

26 1511-20 entspricht inhaltlich u. z.T. auch sprachlich (vgl. Page (1934) 
5.191/2) 1475-86. 

27 (11934) 5.192. 
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sterben und läßt sich von der verzweifelten Mutter, die zuletzt noch wie lo- 
laos in den 'Heraclidae' 451-55 ihr Leben für das der Tochter geben will 
{383-88), in einer schmerzerfüllten Abschiedsszene wegführen (402-37). 
Hekabe bricht zusammen (438, vgl. 486/7). 

Damit ist die Situation, in der nun das 1. Stasimon des Stückes (444-83) 
gesungen wird, der in den ‘Heraclidae‘ äußerst ähnlich: das Mädchen ist zur 
Opferung weggeführt, die Alte zusammengebrochen. Das 2. Stasimon der 
‘Heraclidae‘ ist eine Konsolation für den Leidtragenden. In der ‘'Hecuba’' wäre 
es leicht denkbar, daß der Chor, der in der Parodos ein großes Interesse 
für Hekabes Sorgen bezeugt hat?®, sich ebenfalls seiner alten Königin 
zuwendet, um ihren Schmerz über den Verlust der Tochter zu lindern. Doch 
das Lied geht in eine gänzlich andere Richtung. Die Troerinnen beginnen es 
mit einer Frage an den Meereswind, wohin er sie bringen werde und für wen 
sie Sklavendienste leisten werden (444-49). In den folgenden 25 Versen, die 
den Hauptteil des Liedes bilden, stellt sich der Chor als Antwort auf seine 
Frage verschiedene Orte vor: die Peloponnes (450), Phthia (451-3), Delos 
1455-65) und Athen (466-74). Delos und Athen werden hierbei mit ausführ- 
lichen Schilderungen gewürdigt, in die der Chor seine möglichen zukünftigen 
Aufgaben einflicht: die Teilnahme an den großen Götterfesten, einem Arte- 
mis-Fest auf Delos®® und den Panathenäen in Athen?°. Hierauf folgt in der 


28 Siehe Bd. 1 5.163 u. unten 5.285. 

29 Wir wissen nichts über das hier beschriebene Fest, siehe Rosivach 
(1975). 

30 Es stellt sich die Frage, warum der Chor nicht an das bedeutendere 
Hauptfest für Apoll auf Delos denkt. Rosivach (1975) S.353 sieht den Sinn 
der Erwähnung des unbedeutenderen Festes für Artemis im Zusammenhang 
mit dem Fest für Athene; beide Göttinnen seien Jungfrauen, Euripides erwek- 
ke so den Eindruck, daß auch der Chor ehelos leben wolle. Diese Interpreta- 
tion erscheint mir problematisch. Denn einerseits ist nicht sicher, ob die den 
Peplos der Athene webenden &pyaotivaı unverheiratet waren (siehe Rosivach 
(1975) S.355-7, der den Quellenbefund darstellt), andererseits erklärt sich 
die Erwähnung des Artemis-Fests leichter aus dem Bemühen, eine Steigerung 
vom Fest auf Delos zu dem in Athen herzustellen: denn eine Klimax vom 
Apoll-Fest zu den Panathenäen wäre angesichts der großen Bedeutung der 
πανήγυρις auf Delos (vgl. Rosivach (1975) S.351/2) kaum erkennbar. 
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Schlußstrophe ein drastischer Themenwechsel?", da der Chor abrupt mit 
einer Klage um Kinder, Eitern und die zerstörte Heimat beginnt und sein 
Geschick, als Sklave in ein fremdes Land verschleppt zu werden, betrauert. 
Es ist auffällig, daß im Lied jeglicher Hinweis auf Polyxenas Opfer oder 
Hekabes Leid fehlt. Statt auf die Situation einzugehen, wünscht sich der 
Chor mit der Frage an den Wind gleichsam aus ihr fort - das Stasimon ist 
vom Motiv des "Entrückungswunsches’°- in seinen ersten drei Strophen 
bestimmt. Die Verwendung dieses Motivs erklärt ein inhaltliches Moment im 
Lied: es ist für einen Entrückungswunsch charakteristisch, daß der Ort, an 
den man sich sehnt, frei vom bedrückenden Leid der gegenwärtigen Situation 
ist und Züge eines 'iocus amoenus’' trägt. Vor diesem Hintergrund läßt sich 
die sonderbar freundliche Zeichnung verstehen, die sich der Chor von dem 
Los entwirft, das ihn als Sklave auf Delos oder in Athen erwarten würde. 
Doch die Erkenntnis, daß im 1. Stasimon ein modifizierter Entrückungswunsch 
vorliegt, eröffnet auch einen Weg, seine Funktion zu bestimmen. Wir haben 
im Zusammenhang mit der Analyse des ebenfalls von einem Entrückungs- 
wunsch geprägten Liedes 'Hippolytus' 776-89?? festgestellt, daß ein derar- 
tiges Lied einen Ruhepunkt im Spannungsgefüge des Stückes darstellt, durch 
den eine Kontrastwirkung zu den umgebenden Szenen entsteht. Lag im Fall 
des 'Hippolytus'-Liedes dieser Kontrast im Nebeneinander von Phaidras Kata- 
strophe und der Schilderung schöner Orte voller Ruhe durch den Chor, 
beruht in der 'Hecuba’ die Kontrastwirkung darin, daB das Stasimon inhaltlich 
ein Gegenbild zu einem zentralen Aspekt der vorangegangenen Opferentschei- 
dung zeichnet. Denn Polyxena hatte betont, daß das Sklavenlos für sie un- 
würdig und deshalb unerträglich sei (vgl. 351-66). In den im Lied vorgetrage- 
nen Hoffnungen der Troerinnen erhält die Sklaverei indes geradezu Züge von 
Erhabenheit, da die Frauen sich ihre Arbeit als eine Beteiligung an Götterfe- 
sten ausmalen. Wenn man die Haltung Polyxenas als heroisch und aristokra- 
tisch charakterisiert, bedeutet die des Chores, die eine Hin- und Annahme 


31 Nordheider (1980) 5.17 weist darauf hin, daß mit der Niederwerfung der 
Titanen durch den Blitz des Zeus als Thema der Str.2 motivisch eine Vorbe- 
reitung für die Schliderung des niedergeworfenen und verbrannten Troia in 
Gegenstr.2 geschaffen wird. 

ni Vgl. Tierney (1946) 5.72 u. Michelini (1987) S.331. 

33 Bd.1 S.278-84, besonders S.282/3. 
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des Geschicks darstellt, eine unheroische Position”*. 1. Epeisodion und 1. 


Stasimon stehen in dieser Hinsicht also antithetisch nebeneinander, das 
Stasimon (wir kennen diese Technik aus dem 2. Stasimon der 'Medea'”>) 
streicht mit den in ihm vorgetragenen ‘unheroischen' Gedanken des Chores 
die heroische Entscheidung Polyxenas noch einmal heraus. Es bildet hierin ei- 
ne implizite Reaktion auf die Opferhandlung. 

Ein weiterer Aspekt des Liedes ist einfacher zu erkennen und kann daher 
knapper behandelt werden. Im Lied wird auch die dramatis persona des Cho- 
res herausgestellt, da dessen Geschick in der besonders betonten Schluß- 
strophe, die aus dem Wunschdenken in die grausame Gegenwart des Chores 
zurückführt, zur Geltung kommt?®. Einerseits wird hierin die Linie, die seit 
der Parodos?” den Chor als Gestalt kenntlich macht, fortgeführt, anderer- 
seits wird damit der Gegensatz zwischen Heroischem und Unheroischem 
nicht abstrakt thematisiert, sondern als unterschiedliche Lebensmaxime von 
Personen, die ein vergleichbares Schicksal erlitten haben, dargestellt. 


Zusammengefaßt findet sich im 1. Stasimon der ‘Hecuba’‘ eine von den bis- 
her untersuchten Liedern gänzlich verschiedene Art, auf den Opferentschluß 


34 Es ist die Frage, welches Eigengewicht diese 'Gegenposition‘ hat. Begreift 
man sie, wie hier versucht, lediglich als Instrument für eine Kontrastwirkung, 
kann auf ein Nachrechnen verzichtet werden. Schwieriger wird es 1., wenn 
man die Gedanken des Chores als tatsächliche Alternative zu Polyxenas Hal- 
tung begreift (Rosivach (1975) S.361/2) - denn Polyxena hatte keine Wahl, 
sie mußte sterben, und 2., wenn man die Frage stellt, ob die Erwartungen 
des Chores eitle Spekulationen in einer zum Trost geschaffenen Phantasie- 
welt darstellen (vgl. Michelini (1987) S.331), oder Sklavinnen tatsächlich in 
der im Lied beschriebenen Form am Kult teilnahmen - hier indes stehen wir 
vor einer so ungünstigen Quellenlage, daß man sich bereits genötigt sah, 
unsere Partie selbst als histor. Quelle heranzuziehen (Kuch (1978) S.57-9). 
Diese Frage muß also ohne Antwort bleiben. 

35 Sjehe oben 5.8172. 

36 Nordheider (1980) S.18/9 interpretiert das Lied von dieser Schlußstrophe 
aus: durch die Thematisierung des Untergangs der Heimat im Kontrast zum 
zuvor geschilderten festlichen Glanz Griechenlands erscheinen die Frauen als 
Ausgeschlossene, Nicht-Dazugehörige, da ihr Leben mit Troia zerstört wurde. 
Damit dominiere am Schluß wieder das harte Sklavenschicksal. Mein Einwand 
gegen diese Deutung ist, daß die Frauen sich selbst nicht als Ausgeschlosse- 
ne sehen (465, 469), wie realistisch dies auch sein mag. 

37 Siehe unten 5.285. 
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Polyxenas einzugehen: statt die Haltung des Mädchens im Lied explizit zu 
würdigen, konzipiert Euripides in der Gestalt des Chores einen unheroischen 
Gegenentwurf, der den aristokratischen Stolz und die daraus erwachsene 
Opferbereitschaft der Priamos-Tochter in indirekter Beleuchtung heraushebt 
(wobei freilich nicht die Frage gestellt werden sollte, welcher der beiden We- 
ge der 'richtige(re)' ist). 


4.6. 5 Andromacha 464-93 


In der Opferhandlung der "Andromacha' fehlt (ebenso wie im ΗΕ.) die For- 
derung des Opfers durch die Götter (bzw. Heroen). Vielmehr sind es Men- 
schen, die nach dem Tod von Personen, die sich an den unter göttlichem 
Schutz stehenden Altar geflüchtet haben, verlangen. Damit eröffnet sich für 
die Szene, in der der Opferentschluß gefaßt wird, ein Themenkreis, der in 
den Stücken, in denen göttliche Mächte für die Forderung nach dem Opfer 
verantwortlich sind, keine Ausprägung finden kann: denn während dort ledig- 
lich die Frage, warum eine bestimmte Person sterben soll, erörtert wird, 
können nun die menschlichen Motive, die zum Verlangen nach dem Tod einer 
Person führen, ins Blickfeld gerückt werden. 

In der 'Andromacha' erscheint zu Beginn des 2. Epeisodions Menelaos mit 
Andromaches Sohn. Er stellt sie vor die Wahl, entweder den schützenden 
Altar zu verlassen und durch ihren Tod das Leben des Kindes zu retten, 
oder aber den Tod des Molossos hinnehmen zu müssen (380-3). Androma- 
che, deren Appell, die Folgen solchen Handelns zu bedenken (339-51), frucht- 
los blieb, entscheidet sich für ihren Sohn und begibt sich in Menelaos' Gewalt 
(404-14). Indes muß sie erfahren, daß Menelaos sie betrogen hat und das 
Leben des Kindes keineswegs gerettet, sondern Hermione anheim gefallen ist 
(431/2). In der Auseinandersetzung zwischen Menelaos und Andromache, die 
den EntschlußB zur Selbstaufgabe umrahmt, werden auch die Motive, die Me- 
nelaos’ und Hermiones Handeln bestimmen und damit gleichzeitig die Motive 
für das von ihnen verlangte Opfer sind, thematisiert: so verteidigt Menelaos 
sein Handeln gegen Andromaches Vorwurf, Ursache (die Rivalität der Frauen) 
und Vergeltung (Tod für Andromache) stünden in einem unerhörten Mißver- 
hältnis (352-61, vgl. 387-93), damit, daß für eine Frau der Verlust des 
Ehemannes ein großes Unglück darstelle (371/2). 

Das 2. Stasimon (464-93), das bei leerer Bühne gesungen wird, nimmt 
dieses Thema der Rivalität der Frauen auf und beleuchtet damit die Motive 
für die Opferhandlung: das Lied beginnt mit einem Preis der Monogamie, da 
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sonst Streit und Leid die Folge sei (Str.?®. Auch im Staat gebe es bei 
zwei Herrschern Aufruhr und Zwietracht wie auch die Konkurrenz zweier 
Dichter zu ἔρις führe (Gegenstr.1). Ein Steuermann sei besser für ein Schiff 
als eine uneinige Menge von Weisen, einer solle im Haus und im Staat die 
Leitung haben, wenn das Richtige getroffen werden soll (Str.2). Hermione 
beweise (ἔδειξε 486) dies: denn aus Eifersucht auf ihre Nebenbuhlerin töte 
sie im Streit (ἔριδος ὕπερ 490) Andromache, was eine gottlose, ungesetzliche 
Mordtat sei, die keinen Dank erwarten dürfe?® und die sie bereuen wer- 
de* (Gegenstr.2). 

Der Aufbau des Liedes ist klar: der abstrakte Gedanke vom zwangsläufigen 
Unglück, das aus der Rivalität bei einer Verletzung der Monogamie entsteht, 
findet durch Beispiele analogen Charakters aus anderen Bereichen - hier liegt 
also eine Priamelstruktur vor*' - Bestätigung, sodann wird in die konkrete 
Situation zurückgeführt und Hermiones Handeln genannt und als falsch be- 
wertet. 

Im Vergleich zu den bisher untersuchten Liedern steht hier nicht die Per- 
son, die den Opferentschluß gefaßt hat, sondern diejenige, die diese Situation 
herbeigeführt hat, im Zentrum. Das Stasimon dient nicht einem Preis des 
Opfers Andromache*”, sondern versucht den Nachweis, daß Hermione 
falsch handelt - ihre Motive (διὰ πυρός 487, ἔριδος ὕπερ 490) werden ange- 
deutet und das 'Opfer’ drastisch als Verbrechen gesehen (491). Wichtiger ist 
indes die in den ersten drei Strophen anhand der Beispiele geradezu als 
Gesetzlichkeit dargestellte Konsequenz, die von der Rinalität zum Unglück 
führt. Hiermit wird - zumindest aus der Sicht des Chores - das Motiv für 
das Opfer als Haß, der zwangsläufig aus der Rivalität erwuchs, erläutert; 
just der Aspekt, der eingangs als denkbares Thema für die nicht von den 
Göttern verlangte Opferhandiung herausgestellt worden ist, findet also im 2. 
Stasimon seine Berücksichtigung. Das Lied erweist sich damit als durchaus 


38 Steidle (1968) 5.122 verweist als Parallele auf Deianeiras Äußerungen in 
Soph. Trach. 545. 

39 7, dieser Bedeutung von ἄχαρις vgl. Aisch. Ag. 1545; liegt in 491 eine 
Antiklimax vor ? “ ἄχαρις is rather surprising“, Stevens (1971) 5.156 - dem 
ist nichts hinzuzufügen. 

40 Dies ist ein Vorverweis auf Hermiones Reue, die 825-65 szenische Dar- 
stellung finden wird, vgl. Kamerbeek (1943) S.61. 

ΑἹ |ch setze hierbei eine weite Definition des Begriffes nach Kröhling (1935) 
$.12-8 voraus, zu anderen, engeren Definitionen siehe Race (1982) S.9/10, 
der übrigens unsere Stelle nicht verzeichnet. 

42 Wierüber wundert sich Kovacs (1980) 5.64. 
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sinnvolle Reaktion des Chores auf den Opferentschluß an dieser Stelle im 
Stück eingefügt*”. 


4.6.6 Hercules 348-441 


Im 1. Epeisodion des ‘Hercules’ erfährt der Konflikt zwischen der an einen 
Altar geflüchteten Herakles-Familie und dem Usurpator Lykos, der sie um- 
bringen will, seine szenische Darstellung. Während in der "Andromacha’ mit 
Menelaos und Hermione diejenigen, die einen Opfertod verlangten, Gewicht als 
Figuren besaßen (Hermiones Schicksal steht ja im 2. Teil des Stückes im 
Vordergrund), also auch ihre Motive einer differenzierteren Thematisierung 
würdig sein konnten, hat Lykos als mordlüsternder Tyrann anerkanntermaßen 
nur die Rolle des Bösewichts, der alsbald problemlos seine Strafe erleiden 
wird. So ist es konsequent, daß während der gesamten Auseinandersetzung 
im 1. Epeisodion seine Motive, die ihn den Tod der Herakliden verlangen las- 
sen, von der Auseinandersetzung um Herakles gespeist werden. Bereits seine 
ersten Worte verdeutlichen dies, wenn er, statt Amphitryon und Megara mit 
Namen zu nennen, sie als Vater bzw. Frau des Herakles bezeichnet (140). 
Das Kernstück seiner Rede ist eine Schmähung des Titelhelden, die dessen 
Tapferkeit in Abrede stellt (151-64), die Antwort des Amphitryon greift 
diesen Vorwurf auf und widerlegt ihn (174-205)**. Zugleich stellt der Alte 
Lykos’ Begründung für sein Mordverlangen, durch den Tod der Söhne des 
Herakles jegliche Gefahr für sich selbst aus dem Wege zu räumen (166-9), 
indirekt in eine Verbindung mit Herakles: es sei nur plausibel, wenn Lykos als 
Schurke die Kinder eines adligen Helden (τῶν ἀρίστων) (wie Herakles) töten 
wolle (207/8). Megara entschließt sich wenig später, ihren Widerstand auf- 
zugeben. Auch bei diesem Entschluß ist, wie sie selbst betont, die Bedeutung 
des Herakles, dessen Ruhm verpflichtend seit”, ein gewichtiges Moment, wie 
ebenso die Hoffnung auf seine Rückkehr die Herakliden bislang ausharren ließ 
(290-99). 


43 Stevens (1971) 5.151 betont (nach Aldrich), daß das 2. Stas. eigentlich an 
der Stelle des 1. stehen könne, eine Überlegung, die bei Berücksichtigung 
meiner Argumentation keine Berechtigung hat. 

** Siehe hierzu zuletzt Hamilton (1985). 

43 Vgl. Hamilton (1985) 5.21, anders - entsprechend ihrer Argumentation, 
die Megara als falsch handelnd betrachtet, - Burnett (1971) S.163: "She pre- 
tends (!) to act as the true wife of Heracles." 
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Bedrohung der Herakliden und Opferentschluß sind also im 1. Epeisodion 
des 'Hercules’ untrennbar mit der Gestalt des Titelhelden verknüpft. Der Tod 
der Familie wird nicht zuletzt deshalb verlangt, weil das verschollene Fami- 
lienoberhaupt der strahlende Held Herakles ist, die Familie entschließt sich 
zum Opfergang, weil sich sich dessen Ruhm verpflichtet sieht. 

Als letzte Gunst konnte Megara erwirken, sich und die Ihren für den Tod 
würdig im Palast schmücken zu dürfen (327-31). Sie ziehen ins Haus, wäh- 
rend Lykos die Bühne verläßt. Der Chor stimmt das 1. Stasimon (348-441) 
an*°. In der Strophe 1 bestimmt er den Charakter des Liedes: es soll ein 
Klagelied für den toten Herakles, ein ϑρῆνος “7, mit Zügen des Preisliedes, 
des ἐγκώμιον 8, angestimmt werden. Diese 'Gattungsmischung' wird explizit 
gerechtfertigt: wie Apoll Elemente des Klagegesangs in Freudenlieder einfügt 
(348-51), so will auch der Chor in seinem Hymnus auf- Herakles Klage und 
Preis vereinen (352-8). Der nun folgende Hauptteil des gewaltigen Liedes ist 
einem "Dodekathlon’*® gewidmet: zwölf Taten des Helden werden geschil- 
dert, die Erlegung des nemeischen Löwen (Mesode 1), die Kentauromachie 
(Gegenstr. 1), die Erlegung der kerynitischen Hirschkuh (Epode 1), der Gewinn 
der thrakischen Rosse (Str.2), der Kampf mit Kyknos (Mesode 2), das Pflük- 
ken der Äpfel der Hesperiden (Gegenstr.2, 394-99), die Befriedung der Mee- 
re (Gegenstr.2, 400-2)°°, der Kampf mit der Amazonenkönigin (Str.3), der 
Sieg über die Hydra (Mesode 3, 419-21) und Geryon (Mesode 3, 422-4) 
sowie der Gang in die Unterwelt, von dem Herakles nicht zurückgekehrt ist. 
Hierdurch sei seine Familie schutzios geworden und müsse nun sterben, 


6 Eine stilist. Analyse unternimmt Dorsch (1982) S.152-65. 

#7 Dies wird aus τοῖς ϑανοῦσιν in 358 u. ἐχπεραίνει τάλας βίοτον in 428 
kenntlich, siehe Bond (1981) S.146. 

48 Vgl. δ εὐλογίας u. ἄγαλμα in 356, siehe Bond (1981) 5.146. Der Chor 
gebraucht dabei das Bild vom Kranz, der gleichsam aus den einzelnen besun- 
genen Taten geflochten wird, vgl. Wilamowitz (1959) Bd.3 5.84 u. 86. 

#9 Daß hier nur ein Teil der kanonischen Taten genannt wird, ist tellweise 
leicht erklärlich: der erymanthische Eber, der Eurystheus so sehr erschreckt, 
und die Ställe des Augias (die in ernsterer Literatur nicht selten fehlen, vgl. 
Brommer (1979) S.62/3) gehören eher in komödienhafte Zusammenhänge, 
nicht in ein Preis- und Klagelied der Tragödie, teilweise wohl auch dadurch 
bedingt, daß ein Kanon von Taten noch nicht verfestigt war, vgl. Brommer 
(1979) S.53-63. 

50 Dorsch (1982) 5.156 macht darauf aufmerksam, daB durch die Aufteilung 
der Strophe auf mehrere Taten eine Beschleunigung in der Aufzählung er- 
reicht wird. 
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vergeblich auf seine Hilfe hoffend (Gegenstr.3). Ein persönliches Bekenntnis 
des Chores beschließt das Lied°': wäre er im Besitze jugendlicher Kraft, 
würde er den Herakliden beistehen (Epode 3)52. 

Dieses 1. Stasimon ist sowohl in seinem Umfang als auch durch die Ver- 
wendung von Refrainstücken innerhalb des euripideischen Werkes eine Beson- 
derheit. Es trägt dadurch ein archalsch-feierliches Gepräge”-. Seine Funk- 
tion ist, allgemein gefaßt, klar: "es ist der gewaltige Hintergrund, der dem 
ersten Teile dieses Dramas Tiefe und Größe verleiht.“”* Doch dies Iäßt sich 
noch präzisieren. Zunächst ist es - besonders im Hinblick auf andere Lieder 
nach Opferentschlüssen - erstaunlich, daß das Lied nicht der Klage um die 
todgeweihten Herakliden und ihrem Preis gewidmet wird, sondern Herakles 
gilt. Ein Sinn liegt jedoch durchaus darin. Denn wenn im 1. Epeisodion die 
Motive des Handelns unlöslich mit der Gestalt des Herakles verbunden waren, 
werden nun im Lied zusammenfassend diese Gestalt und ihre Leistungen ge- 
würdigt. Sein Heldentum, das Megara als Verpflichtung empfand und das 
Amphitryon gegen Lykos’ Schmähungen verteidigte, findet nun im Preislied 
seine Darstellung. Zugleich wird also auch in diesem Lied, vergleichbar dem 
2. Stasimon der 'Andromacha‘, die Motivierung der Opferhandlung auf subtile 
Weise durch den Preis der Herakles-Figur Iyrisch erläutert. Die gedanklich im 
Epeisodion anwesende Gestalt wird ‚hier dem Zuschauer in ihrer Größe dar- 
gestellt. 


51 Die Persönlichkeit des Chores ist auch im 2. Stasimon ein wichtiges Ele- 
ment des Liedes, vgl. oben 5.40 sowie zur Parodos Bd. 1 S.87-92. 

92 jiermit kehrt das Lied in die Situation des Dramas zurück, verweist aber 
auch gleichzeitig auf die ungewöhnliche Rolle des Chores im 1. Epeisodion, 
vgl. Βσ.1 S.288/9. Einen vergleichbaren Wunsch trägt der Chor auch in Alc. 
455-9 vor. 

93 ygl. Kranz (1933) S.131/2, siehe auch Wilamowitz (1959) Bd.3 5.84: 
"Das ganze Lied ist in der Form von aischyleischer Fülle und Erhabenheit...”. 
94 Kranz (1933) 5.216. 
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4. 7 Wieder nach Berichten 


Mit der Opferhandlung ist die Reihe der inhaltlich bestimmten Bauelemente 
von für eine vergleichende Untersuchung hinreichender Häufigkeit an ein Ende 
gelangt. Um die Methode unserer Untersuchung beibehalten zu können, ist 
nun ein Aufgreifen des Gesichtspunktes der Form erforderlich. Zwei formal 
präzise bestimmbare Elemente bieten sich hier an: der Botenbericht und der 
Agon. Es soll mit den auf Botenberichte folgenden Liedern begonnen werden. 

Zunächst ist eine Unterscheidung vorzunehmen zwischen 1) Berichten, die 
an den Chor gerichtet sind und auf die deshalb sein Lied gleichsam eine Ant- 
wort darstellt, sowie 2) den Berichten, auf die ein Schauspieler reagiert, 
während der Chor die Szene als kommentierender Zuschauer verfolgen und 
in dieser Rolle sein Lied beginnen kann. Die erste Gruppe bilden die Lieder 
‘Hercules’ 1016-38, ‘Ion’ 1229-49, ‘Bacchae’ 1153-64. Das 'lon’-Lied ist be- 
reits im Rahmen der Intrigenhandlung untersucht worden', das 'Bacchae’- 
Lied wird im Zusammenhang mit der Analyse des Stückes eine Behandlung 
erfahren®. Zur zweiten Gruppe gehören die Lieder 'Heraclidae” 892-927, 
'Hippolytus' 1268-82, 'Hecuba' 629-56, 'Supplices' 778-93, '1.T. 392-455, 
‘Phoenissae’ 1284-1306, 'Orestes' 960-81 sowie - wie unten begründet 
werden soll - 'Alcestis’ 435-75 (In der 'Electra’ folgt auf den Botenbericht 
859-79 ein Epirrhematikon zwischen Chor und Elektra.). Hier kann eine 
Auseinandersetzung mit ‘Supplices' 778-93 unterbleiben, da das Stasimon im 
Kontext des Stückes behandelt wird®. 


4.7.1 Hercules 1016-38 


Wir beginnen mit dem Lied ‘Hercules’ 1016-38, das eine Reaktion des Cho- 
res als Adressaten auf den Bericht darstellt. In 910 tritt ein Diener aus dem 
Palast, in dem Herakles, von Lyssa in Wahnsinn gestürzt, seine Frau und 
seine Kinder getötet hatte, bevor ihm von Athene Einhalt geboten wurde. Die- 
ses hinterszenische Geschehen hatten Chor und Zuschauer als "akustische 
Inszenierung‘ erlebt*. Nach einer bewegten Einleitung (910-21), die als 
Epirrhematikon zwischen dem Diener und dem Chor angelegt ist, folgt ein 


T Siehe oben S.6273. 

? Siehe unten S.387-89. 
3 Siehe unten 5.265. 

* Siehe Bd. 1 S.262-4. 
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ausführlicher Bericht des Dieners, der die entsetzlichen Vorgänge im Haus 
erläutert (922-1015). Hieran schließt sich als Reaktion das Chorlied 1016-38 
an, das astrophisch gebaut ist. 

Der Chor bemüht sich in diesem Lied um eine Beurteilung der Tat. Dies 
unternimmt er durch den Vergleich mit dem Mord der Danaiden an den Ai- 
gyptos-Söhnen - doch Herakles’ Mordtat übertreffe an Schrecklichkeit die 
Danaiden (1016-20). In einem zweiten Versuch zieht der Chor als Paradigma 
Proknes Kindermord heran - aber auch hier erweist sich die eben miter- 
lebte Tat als grauenvoller (1021-24)°. 

Es ist die Aufgabe von exempla, ein Geschehen einzuordnen und bewertbar 
zu machen. In der Konsolation dienen sie dazu, Leid zu relativieren (vgl. hier 
den Trostgedanken des 'non tu solus‘) und so erträglicher zu machen. Wenn 
aber, wie hier und z.B. in 'Medea' 1282-897, die angeführten exempla 
hinter dem Ereignis, für das Trost gespendet werden soll, zurückbleiben, 
verkehrt sich ihre Wirkung: statt konsolatorisch zu sein und Leid zu relati- 
vieren, betonen sie die Sonderstellung des Vorfalls und deuten an, daß ein 
Trost nicht möglich ist. Vor diesem Hintergrund ist im 'Hercules’ der Über- 
gang von 1024 zu 1025 konsequent; denn der Chor hat versucht, Herakles' 
Tat durch Vergleichung zu relativieren und damit auch das aus ihr resultie- 
renden Leid (durchaus im Vorgriff auf ein Gespräch mit dem Titelhelden 
selbst) bewältigbar zu machen. Vergebens, sie ‘sprengt’ die Maßstäbe, mit 
denen der Chor sie messen wollte, und entzieht sich einer Beherrschung®. 
ala, τίνα στεναγμὸν ἢ γόον ἣ ... ῳδὰν ἢ... χορὸν ἀχήσω; (1025-7). Wenn 
die Tat 'maBlos’ ist, kann sie nicht mit den traditionellen Formen der rituellen 


5 In 1022 ist die Erklärung von $uöuevov Μούσαις schwierig, siehe dazu Fo- 
ley (1985) S.196-99 und Angio (1989) S.192-6. Freilich kann auch nicht aus- 
geschlossen werden, daß hier eine Korruptel (vgl. Diggles app. crit. ad loc.) 
interpretiert wird, siehe Willink (1988) 5.93. 

6 Worin konkret Herakles' Tat die Beispiele übertrifft (Mord an Blutsver- 
wandten, Zahl der Getöteten ?), läßt sich nicht genau sagen. Zu den bisher 
erwogenen Möglichkeiten siehe Angio (1989) S.191/2. 

7 Vgl. oben 5.87. 

8 Vgl. Wilamowitz (1959) Bd.3 5.220. 
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Klage betrauert und so bewältigt werden, wie der Chor, der hilflos nach 
neuen Formen sucht, ratlos feststellt®. 

Dieser erste Teil des Liedes dient damit dazu, im Anschluß an den Boten- 
bericht, der Klarheit über das Geschehen im Hause gab, durch eine Reflexion 
über die Tat - in der Handlung ist damit eine Pause eingetreten’? - ihre 
Bedeutung herauszuarbeiten. Die Mordtaten erhalten dadurch, daß betont 
jegliche Relativierungsmöglichkeiten versagen, den Status des Unerhörten, ja, 
Nicht-Bewältigbaren. Dies ist für das Spannungsgefüge des Stückes von 
Gewicht. Denn wenn Herakles am Ende des Stückes unter dem Einfluß seines 
Freundes Theseus den Entschluß faßt, weiterzuleben, muß hinreichend deutlich 
sein, daß auf ihm eine Tat lastet, die an Entsetzlichkeit das menschliche Maß 
überschreitet, damit die Bedeutung eines solchen Entschlusses erkennbar ist. 
Hierzu trägt also die Interpretation des Geschehens maßgeblich bei, die der 
Chor 1016-24 gibt. 

Im zweiten Teil des Liedes steht dem Publikum wie dem Chor das Unglück 
vor Augen; die Tür des Hauses öffnet sich", auf dem Ekkyklema'® wird ein 
"Tableau' herausgefahren: der Chor sieht den inmitten seiner toten Kinder an 
eine Säule gefesseiten Herakles (1027-38). Dieser Tell des Liedes hat in der 
Hauptsache die Aufgabe, dem Zuschauer zu erläutern, was er nun auf der 
Bühne sieht. Dies Ist sinnvoll, da die Szenerie in der nachfolgenden Handlung 
bedeutungsvoli wird. Sowohl während des 'Flüsteramoibaions' zwischen Am- 
phitryon und dem Chor"? als auch in der Auseinandersetzung zwischen 
Herakles und Theseus bildet sie den ständig an die Katastrophe erinnernden 
Hintergrund. Zugleich wird mit dem hier beschriebenen Tableau an den Schluß 
des Botenberichts (1009-14) angeknüpft und das Beschriebene auf der Bühne 


präsentiert. _ 

9 Die formale Gestaitung des Liedes unterstreicht seinen Inhalt: die astrophi- 
sche Form unterstützt das Suchen des Chores, das zu keinem Erfolg führt, 
da durch das Fehlen von Wiederholungen jede Regelmäßigkeit, die Ordnung 
andeuten könnte, fehlt. Die dochmisch-iambischen Metren (siehe Bond (1981) 
5.322/3 und Willink (1988) S.93-5) drücken die Aufregung des Chores aus 
und stellen das Lied gleichzeitig in die Nähe der rituellen Klage. 

10 Vgl. Wilamowitz (1959) Bd.3 5.220. 

ΤΊ Taplin (1977) S.442/3 verweist auf Soph. Alias 344, El. 1458ff. sowie Eur. 
Hipp. 808 als Parallele für die mit diesen Worten evozierte Vorstellung, man 
sehe in das Innere des Hauses. 

'2 Selbst der sonst kritische Taplin (1977) S.326 A.2 hält hier den Gebrauch 
des Ekkyklemas für sicher. Siehe auch Newiger (1990) S.39-42, besonders 
5.41. 

13 ygl. Bd. 1 5.10425. 
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Das Lied 1016-38 hat also mehrere Funktionen: 1. es skizziert die Dimen- 
sionen des zuvor berichteten Geschehens, indem es mit mißlingenden Versu- 
chen, die Maßstäbe des Bekannten in Form von exempla an die Tat anzule- 
gen, Herakles' Wüten als von übergroßer Entsetzlichkeit interpretiert. 

2. Durch die damit vermittelte Bewertung und Gewichtung der Tat schafft es 
den notwendigen Hintergrund für Herakies’ Entscheidung am Schluß des 
Stückes. 

3. In der Beschreibung des Tableaus verdeutlicht es dem Publikum die Sze- 
nerie, die den bedeutungsvollen Hintergrund im Schlußteil des Stückes bildet. 

Das Lied hat damit eine Klammer-Funktion: einerseits ist es als Kommentar 
des Botenberichts mit dem vorangegangenen Akt verbunden, andererseits 
stellt es mit der Schilderung des Tableaus eine Vorbereitung der folgenden 
Filüsterszene dar und vermittelt mit der Interpretation des Geschehens einen 
hinreichenden Eindruck von der Bedeutung und Schwere der Tat, der in der 
Exodos als Hintergrund erforderlich ist. 


4.7.2 Heraciidee 892-927 


Wir setzen die Untersuchung mit der Betrachtung derjenigen Chorlieder 
fort, die auf einen nicht an den Chor gerichteten Bericht folgen. Hierbei wird, 
da Untergruppen nicht sinnvoll gebildet werden können, in der chronologischen 
Reihenfolge'* der Stücke vorgegangen. 

Den Beginn bildet daher das Lied 'Heraclidae' 892-927. Die Schlacht ist 
geschlagen. Die greise Alkmene erfährt von einem Boten, daß Hylios im Ver- 
ein mit den Athenern unter Demophon die Argiver besiegt hat. Das erstaun- 
lichste Ereignis während des Kampfes war die Aristie des lolaos, der bei der 
Verfolgung von Eurystheus von Herakles und Hebe, die sein Gebet erhörten, 
verjüngt wurde und den König gefangennehmen konnte, so daß er nun Alkme- 
ne überantwortet wird. Die Alte betet zu Zeus und dankt ihm für seine Hilfe. 
Sie sieht sich nun von dem Zweifel, ob ihr Sohn Herakles tatsächlich in den 
Kreis der Götter aufgenommen worden ist, befreit (784-891). Der Bote Ist 
abgegangen, der Chor stimmt, wohl in Gegenwart von Alkemene, das 4. 
Stasimon (892-927), das das letzte Lied des Stückes ist, an. 

Es beginnt als Freudengesang, wobei auch hier eine modifizierte Priamel- 
struktur verwendet wird: wie an Festen (dies wird durch die assoziations- 
trächtigen Begriffe χορός, 892, und λώτου χάρις, 892/3, umschrieben) und 


© Ausgenommen ist hiervon der Sonderfall Alc. 435-75, der unten 5.138 
behandelt wird. 
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Liebe erfreut sich der Chor auch am Glück, das Freunden wider Erwarten 
zuteil wird (Str.i). Darauf apostrophiert er die Stadt Athen, deren Politik, die 
von der Ehrfurcht vor den Göttern getragen ist, sich angesichts des Schei- 
terns der "Ungerechten‘ als richtig erwiesen hat und weiterverfolgt werden 
soll (Gegenstr.1). An Alkmene gewendet erkennt der Chor die Vergöttlichung 
des Herakles sowie seine Ehe mit Hebe an (Str.2). Wie Athene Herakles, so 
habe jetzt Athen dessen Kindern geholfen und der Hybris des Eurystheus 
Einhalt geboten. Nie möchte der Chor in dessen Fehler verfallen (Gegenstr.2). 

Es ist auf den ersten Blick erstaunlich, daß der freudige Auftakt nicht ein 
Siegeslied, in dem die gewonnene Schlacht im Blickpunkt steht, einleitet’”, 
sondern unter Aussparung dieses Themas verschiedene Überlegungen anstellt, 
die die Resultate des militärischen Sieges spiegeln und diesen damit voraus- 
setzen'®: die Rettung der Herakliden; die Bestätigung, daß Athen richtig 
gehandelt hat, der Nachweis, daß Herakles vergöttlicht wurde; die Fortdauer 
der Hilfe Athenes und ihres Landes für Herakles und seine Kinder. Bemer- 
kenswert hieran ist, daß die Rolle Athens mit Maß, ja, mit Bescheidenheit 
dargestellt wird: nicht militärische Leistungsfähigkeit und menschliche Tapfer- 
keit, sondern Μοῖρα (899) und Αἰών (900) werden als bestimmende Fakto- 
ren, die zur εὐτυχία geführt haben, genannt. Nicht Selbstbewußtsein, sondern 
Frömmigkeit, nicht Stolz, sondern die Sorge, den mit dem Schutz der Be- 
drängten eingeschlagenen Weg nicht zu verlassen (901-3), kein Gefühl des 
Triumphes, sondern der Wunsch, nicht in die Fehler des Widersachers zu 
geraten (924-7), charakterisieren den attischen Chor. Zuntz’” hat diese Lied 
zutreffend als Paradigma für einen maßBvoll ertragenen Sieg interpretiert. Da- 
mit ist dieses Stasimon mehr als ein Reflex der vorangegangenen Szene'®, 
weil die in ihm bezeugte Haltung einer weisen, die Götter und ihre Sat- 
zungen achtenden und den Möglichkeiten des Menschen skeptisch gegenüber- 
stehenden Besonnenheit das Charakteristikum des Chores während des ge- 
samten Stückes ist'”. Diese Haltung ist einerseits grundsätzlicher Ausdruck 
athenischen Selbstverständnisses, ist doch der Chor nicht zuletzt auch Re- 
präsentant der Stadt. Andererseits wird mit der hier bezeugten maßvollen 


15 Zuntz (1955) S.48/9. 

16 Dieser Hintergrund ist das einheitsstiftende Moment des Liedes, die vier 
Strophen werden damit zusammengeschlossen, vgl. Möller (1933) 5.13. 

17 (1955) 5.50. 

18 Das Element der Reaktion auf das Berichtete ist natürlich vorhanden, die 
Str.2 ist thematisch eine Reprise von 869-72 sowie 850-57. 

19 Zur Rolle des Chores in der Parodos siehe Bd.1 5.110 sowie Zuntz (1955) 
5.39/40. 
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Weise, auf einen Sieg zu reagieren, eine Folie geschaffen, vor der Alkmene 
in der Exodos Eurystheus gegenüber agiert. Ihr Verlangen nach Rache und 
ihre Unerbittlichkeit nehmen vor dem Hintergrund des Liedes, das als Euripi- 
des' religiösestes betrachtet worden ist?° (und das wohl um dieses Kontra- 
stes willen der Dichter so angelegt hat), Züge von Übermaß an, die ihr Han- 
deln, das prinzipiell nicht gegen griechische Verhaltensnormen verstößt“, in 
ein fahles Licht setzen und damit problematisieren®®. 

Das 4. Stasimon der 'Heraclidae‘ weist also ebenso wie das Lied 'Hercules’ 
1016-38 neben der Aufgabe, das Gehörte zu kommentieren und so einen Ab- 
schluß für den vorangegangenen Akt zu bilden, auch eine Funktion für die 
folgende Exodos auf, da die in ihm zum Ausdruck gebrachte Haltung eine 
Folie für Alkmenes Rachsucht darstellt. 


4.7.3  Hippolytus 1268-82 


Theseus' Fluch hat sich erfüllt: Hippolytos ist von seinen Pferden, die ein 
von Poseidon gesandter Stier in Schrecken versetzte, durch die felsige 
Strandlandschaft geschleift worden, so daß er tödlich Verletzungen davontrug 
(1173-1254). Theseus ist über diese Nachricht des Boten befriedigt, aus 
Dezenz will er sich nicht zum Jubeln hinreißen lassen (1257-60). Er befiehlt, 
seinen Sohn herbeizubringen, um ihm die durch das Unglück vermeintlich 
erwiesene Schuld?” vorzuhalten. Die damit entstandene Pause in der Hand- 
lung füllt das 4. Stasimon (1268-82), das ein dochmisches Astrophon bildet. 
Es wird in Gegenwart des Theseus gesungen. 

Das Lied scheint die Situation vollständig auszublenden. Statt in irgendeiner 
Weise das soeben Berichtete zu spiegeln, stimmt der Chor einen Preisgesang 
auf Aphrodite an und stellt ihre Allmacht dar: die dabei angewandte Technik 
ist uns aus dem 1. Stasimon der Electra’ vertraut. Denn nur Kopf und 
Schluß des Liedes nennen Aphrodite (1268/9, 1280/1) als Beherrscherin von 
Göttern und Menschen, der umfangreichere Mittelteil ist der Wirkung ihres 
Begleiters Eros gewidmet, der - in mehrfacher Verwendung polarer Aus- 


20 Möller (1933) S.13 nach Pohlenz, vgl. Zuntz (1955) S.52. 

@T Bezeichnenderweise beruft sie sich in 965 u. 971 auf allgemeine Maximen, 
Burnett (1976) S.24-6 hebt den entsprechenden Motivstrang im Stück her- 
aus. 

Ξε Vgl. Erbse (1979) 5.133 sowie Burian (1977) 5.16-9. 

23 Siehe hierzu Barrett (1964) 5.391. 
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drucksweise wird dieser Gedanke ausgeführt?* - an allen Orten auf alle 
Lebewesen eindringt. Im 1. Stasimon der 'Electra' erfährt Agamemnon im 
Preis des Glanzes, der seinen Mitstreiter Achill umgibt, gebührende Erhö- 
hung®>, hier wird Aphrodites das All durchdringende Wirksamkeit in der 
Schilderung, die den Einfluß ihres Begleiters und Dieners Eros darstellt, 
ebenso auf indirekte Weise hervorgehoben. 

Aus diesem Lied, das schwerlich als Szenenreflex bezeichnet werden kann, 
ergibt sich für den Zuschauer eine entscheidende Korrektur des Berichtes. 
Denn der Diener (wie auch das Opfer selbst, 1241) hatte Theseus’' Fluch als 
Ursache für Hippolytos’ Unfall genannt (1167/8). Mit dem Lied jedoch wird 
der Zuschauer an die hinter dem Geschehen stehende Absicht Aphrodites, 
Hippolytos zu vernichten, erinnert, von der er im Prolog erfahren hatte. Es 
ist bezeichnend, daß die ausführliche Schilderung der Allmacht der Liebesgöt- 
tin sich auf deren Worte in 1-4 zurückbeziehen läßt. Das 4. Stasimon stellt 
damit einen ‘Durchblick’ auf die Götterhandlung dar, bei dem zugleich implizit 
nochmals das Problem der Verantwortlichkeit erscheint: Aphrodite hat Macht 
über alle Lebewesen - dies ist eine indirekte Entschuldigung für Phaidra wie 
zugleich auch Hippolytos, der zuletzt als unschuldig Verfolgter erschien, 
angesichts seines dadurch nicht gemilderten Fehlers der Geringschätzung 
gegenüber der mächtigen Göttin nun nicht gänzlich zu Unrecht gestürzt er- 
scheint (vgl. in 1280 das betonte ἄνδρας τε). Die Technik des Durchblicks 
auf die Götterhandlung hat in diesem Stück eine Parallele: auch im Lied 
732-75 14ßt sich eine vergleichbare Anlage in den Äußerungen des Chores 
erkennen (siehe Βα. 5.283). So weit ist das 4. Stasimon auf die vorange- 
gangene Handlung hin konzipiert. Aber auch mit der folgenden Exodos läßt es 
sich verbinden. Denn unmittelbar nach dem Lied erscheint Artemis, die Ge- 
genkraft zur Macht Aphrodites, die nunmehr bittere Vergeltung für den Tod 
ihres treuen Anhängers ankündigt (1416-22), nicht ohne noch einmal Aphrodi- 
tes Walten, das die Handlung an diesen Punkt geführt hat, zu erklären 
(1298-1312). So ergibt sich zwischen dem Aphrodite gewidmeten Lied und 
dem Auftritt der Dea ex machina eine Kontrastwirkung, die sowohl durch das 
Moment des Unerwarteten als auch aus der Gegensätzlichkeit der beiden 
Göttinnen entsteht. Über dem zwischen den Götterfiguren bestehenden Span- 
nungsverhältnis steht freilich ein das Lied und den folgenden Auftritt einender 
Gedanke, werden doch in diesem Nebeneinander die die Handlung auslösenden 
und, wie aus Artemis’ Rede deutlich wird, bestimmenden Faktoren präsen- 


24 gl. Barrett (1964) S.394/5. 
25 Sjehe oben 5.105. 
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tiert?®. So hat auch das 4. Stasimon des ‘Hippolytus’ eine Verbindungs- 
funktion, da es im eben ausgeführten Spannungsverhältnis zur Exodos steht, 
die neben der Aufgabe, einen Kommentar zum Bericht zu bilden, vorliegt. Der 
Kommentar besteht in einem impliziten Durchblick auf die Intrige der Aphro- 
dite, die zu Hippolytos’ Vernichtung geführt hat, wobei festzustellen ist, daß 
die dramatis persona des Chores in den Hintergrund tritt, weil sie von der 
Bedeutung ihres Preisliedes nichts ahnen kann. 


4.7.4 Hecuba 629-56 


Im 2. Epeisodion der ‘'Hecuba’ (484-628) findet sich einer der seltenen 
{und im Hinblick auf '1.A.' 1532-1612 können wir sagen: der einzige authenti- 
sche Fall) Fälle, in denen über den Vollzug eines Opfers referiert wird: Tal- 
thybios berichtet Hekabe von der Opferung ihrer Tochter Polyxena, wobei ihre 
heroische und würdevolle Haltung, die bei den Griechen Anteilnahme und 
Bewunderung hervorrief, im Zentrum seiner Rede steht. Die alte Königin 
betrauert ihre Tochter (585-603)27 und trifft Vorbereitungen für ihre Be- 
stattung (604-18). Hierbei schickt sie eine alte Dienerin zum Wasserholen an 
den Strand (609-13). In diesem Akt wird neben der Handlung das Motiv des 
tragischen Sturzes vom Glück ins Unglück vorgetragen. So hat Talthybios 
großes Mitleid mit der einstigen Königin (488-500, 580-82), deren Geschick 
ihn zu dem Wunsch veranlaßt, lieber zu sterben als ein solches Los zu tra- 
gen: ὅμως δέ μοι Havelv/ εἴη πρὶν αἰσχρᾷ περιπεσεῖν τύχῃ τινί (497/8). 
Auch Hekabe selbst empfindet die Größe ihres Falls (619-28). 

Hierauf folgt das 2. Stasimon (629-56), das bei leerer Bühne gesungen 
wird, um, so scheint es, den Zeitraum bis zur Bestattung der Geopferten zu 
überbrücken. Doch zugleich, und dies ist dem Zuschauer klar, der die An- 
kündigung des Polydoros (47-50) im Gedächtnis hat, eine Dienerin werde 
seinen Leichnam am Strand finden und der Mutter bringen, ist mit der Aus- 
sendung der Dienerin das zweite Unglück, das die alte Königin treffen wird, 
vorgezeichnet. Das Lied steht damit für den Zuschauer sichtbar zwischen 
den beiden Teilen der Katatstrophe Hekabes. 

Das Stasimon beginnt mit der Feststellung des Chores, daß es für ihn 
besser gewesen wäre, wenn er gestorben wäre, als Paris seine Fahrt zu 
Helena vorbereitete (Str.). Denn großes Unheil ist daraus erwachsen, die 


26 ygl. Barrett (1964) 5.392. 
27 Zu ihrer bemerkenswerten Rede siehe zuletzt Michelini (1987) 5.135-42. 
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Torheit (sc. des Paris) hat für die Gemeinschaft die Vernichtung gebracht. 
So hat die unheilvolle Entscheidung im Streit der Göttinnen (Gegenstr.) durch 
den Krieg auch die Existenz des Chores zerstört, ja, auch Leid über die 
griechischen Frauen gebracht, die nun ihre gefallenen Angehörigen betrauern 
müssen (Epode). 

Mit diesem Lied erfährt das Thema vom leidvollen Sturz ins Unglück, das 
im 2. Epeisodion angesichts des Leides, das Hekabe getroffen hat, wiederholt 
entwickelt worden ist, durch den Chor Iyrische Vertiefung. Die Worte des 
Talthybios, es sei besser zu sterben als ein schweres Unglück zu erleiden 
{497/8), werden vom Chor aus seiner Sicht bestätigend aufgenommen: ange- 
sichts seiner Lage wünscht er sich, vor dem Unheil®®, d.h. zu dem Zeit- 
punkt, an dem er sich noch im Glück befand, also hier vor Paris’ Abreise, 
gestorben zu sein. Die Begründung, die der Chor für diesen Wunsch gibt 
{Gegenstr. und Epode), eröffnet die Möglichkeit, die Ausmaße, die das mit 
dem troianischen Krieg entstandene Leid angenommen hat, darzustellen“. 
Denn in der Handlung der ’Hecuba’ steht die alte Königin als vom Unglück 
getroffene Gestalt im Zentrum, durch die Chorlieder aber (hier sind die 
lliupersis des 3. Stasimons?® sowie die Wünsche des Chores im 1. Stasi- 
mon?" signifikant) wird ihr exemplarisches Los in einen größeren Zusam- 
menhang gestellt. Dies könnte nun die Wirkung einer Relativierung des Ein- 
zelschicksals haben, werden doch auch andere von der Katastrophe der 
Heimat Getroffene und ihre Gefühle dargestellt. Im Hinblick auf den vorange- 
gangenen Akt wäre eine solche Relativierung durchaus zu konstatieren, be- 
sonders, da der Chor explizit das Motiv des Sturzes ins Unglück in Verbin- 
dung mit dem Todeswunsch aufnimmt?®, und ein Unterschied zwischen den 
Frauen und der alten Königin in der Hauptsache in der verschiedenen Fallhöhe 
28 Stinton (1965) S.14 A.3 betrachtet den Bau der Schiffe als ἀρχὴ xaxöv. 
Mir scheint jedoch, daB hier, wie auch im I. Stasimon der Andr. (siehe oben 
5.102), der Streit der Göttinnen als Ursprung des Unheils gedacht ist, da in 
644-49 ein entsprechender Kausalzusammenhang explizit hergestellt wird, mit 
dem Bau der Schiffe aber lediglich der Zeitpunkt vor dem alsbald hereinbre- 
chenden Krieg beschrieben ist. 

29 Die Erweiterung schließt hier sogar die Griechinnen mit ein, stellt also ein 
'Gesamtpanorama' der schrecklichen Kriegsfolgen dar, vgl. Nordheider (1980) 
5.20. 

30 γί. dazu oben 5.66777. 

31 γι. oben S.115/6.. 

35 So schreibt Nordheider (1980) 5.20: "Das Lied schließt an Hekabes Ge- 
danken über den Sturz ihres Glückes an, ist "lyrische Verdoppelung” ihrer 
Klage, die die Frauen als Gefährtinnen im selben Schicksal erheben.” 
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besteht”. Aber durch die Aussendung der Dienerin ist bereits auf den 
zweiten Schicksalsschlag hingewiesen, der Hekabe treffen und damit ihr Leid 
- ungeachtet aller Vergleichbarkeit mit dem Leid der Frauen des Chores, die 
sich im 3. Stasimon zeigt, - Über das der anderen hinausheben wird. 

So hat auch dieses Lied eine doppelte Verknüpfung mit der Handlung. Ei- 
nerseits ist es ein Kommentar zu einem Thema des vorangegangenen Aktes, 
an den es damit angeschlossen ist, andererseits bildet es die Folie für das 
Folgende, da mit dem Lied Hekabes persönliches Leid, das bislang im Stück 
"nur" im Zusammenhang mit der Opferung Polyxenas szenisch dargestellt 
wurde, in Form einer Iyrischen Reprise in der Schilderung des leidvollen 
Geschicks der troischen Frauen eingeordnet worden ist. Im 3. Epeisodion 
kann der Dichter sich das Leid der Königin noch vergrößeren lassen durch 
den Fund des toten Sohnes, also gleichsam eine Steigerung ausgehend von 
der Basis des gemeinsamen Leides herbeiführen“. In diesem Sinne dient das 
2. Stasimon der Vorbereitung des Kommenden. 


4. 7.5  Iphigenla Taurka 392-455 


In der '1.T.' erscheint unmittelbar nach der Parodos ein Hirte, der von der 
Gefangennahme zweier Griechen am Strand berichtet, die nun auf Befehl des 
Königs Thoas herbeigeführt werden, um der Artemis durch Iphigenie geopfert 
zu werden (260-339). Aus den Worten des Hirten ist den Zuschauern 
kenntlich, daß es sich bei den ausersehenen Opfern um Orest und Pyla- 
des®® handelt, die bereits in der zweiten Prologszene (67-122) aufgetreten 
waren. Iphigenie erwidert die Kunde mit einer Rede (342-91) von monologi- 
schem Charakter”®, die nochmals ihr Leid vor Augen stellt?” und zugleich 


33 Nordheider (1980) 5.20 sieht hierin einen fundamentalen Unterschied, mir 
scheint er im Vergleich zu dem gleich zu nennenden Faktor weniger erheb- 
lich. 

34 Nordheider (1980) 5.21 akzentuiert anders; er sieht im Lied eine Ruhe- 
pause, auf die das folgende Leid desto drastischer folgen soll. 

35 Sorgfältig legt der Dichter den Bericht so an, daB Orest - im Gegensatz 
zu Pylades (285, 321) - zwar nicht beim Namen genannt wird, durch den ihn 
Iphigenie erkennen könnte (ähnlich wird im 2. Epeisodion verfahren), doch ei- 
nen 'charakteristischen' Wahnsinnsanfall erleidet. 

36 Siehe Schadewaldt (1926) 5.25 u. 211; athetiert man 351-3 nach Schmidt 
(so Diggle), wird der monologische Charakter noch stärker. 

37 Matthiessen (1964) S.35/6 vergleicht diese Rede mit Hel. 255-305. 
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die seelischen Folgen dieses Leides kenntlich macht: Iphigenie will nun in 
Verbitterung (348-50: νῦν δ᾽ ἐξ ὀνείρων οἷσιν ἠγριώμεϑα... δύσνουν με Anıbe- 
σϑ᾽..) an den Gefangenen für ihr Geschick Rache nehmen, zumal ihr die 
eigentlich Schuldigen, Helena und Menelaos, entzogen sind (356/7)?®. Zu- 
gleich klingt erneut ihr Schmerz um den vermeintlich toten Orest an 
(378/9), bevor sie Kritik an den Reinheitsvorschriften für ihren Artemis-Kult 
übt (380-91), was die Funktion hat, die Verwendung dieser Vorschriften in 
der Intrige vorzubereiten, aber auch die Überführung des Kultbildes nach 
Griechenland rechtfertigen wird, durch die die von Iphigenie genannten Dis- 
krepanzen aufgelöst werden. 

Die Handtungspause, die bis zum Eintreffen der Gefangenen eintritt, füllt 
das 1. Stasimon (392-455). Es wird vermutlich in Gegenwart Iphigenies ge- 
sungen. Betrachtet man die Ausgangssituation für dieses Lied im Vergleich zu 
den sonst in diesem Abschnitt untersuchten Liedern, fällt ein Unterschied Ins 
Auge. Der Bote hat nicht von einem Geschehen, das eine Entscheidung für 
eine bestimmte Problemstellung bedeutet, berichtet. Vielmehr lieferte er die 
Vorgeschichte für den folgenden Auftritt der als Opfer ausersehenen Freun- 
de. Daraus folgt, daß ein Stasimon angesichts dieser Konstellation der Hand- 
lung, die noch die verschiedensten Entwicklungsmöglichkeiten zuläßt, gesungen 
wird, daß aber in ihm nicht über die Bedeutung des Geschehens reflektiert 
werden kann. Euripides berücksichtigt diese Voraussetzungen in der Art, daß 
er den Chor über den Aspekt des Berichtes nachdenken läßt, der der nahe- 
liegendste ist: es ist für ihn unklar, wer die gefangenen Fremden sind und In 
welcher Absicht sie kamen. Mit diesen beiden Fragen ist der Inhalt des 
Strophenpaares 1 charakterisiert. Die Iyrische Ausschmückung wird dabei ei- 
nerseits von geographischer Ekphrasis (399-406 usw.), andererseits vom 
Motiv der Seefahrt (dies zeigt sich bereits 392 in der Apostrophe an den 
Bosporus *°) geprägt. In der Strophe 2 treffen beide Elemente zusammen, da 
der Chor hier mittels Vermutungen den Weg, den die Freunde durch das 
Schwarze Meer zum Taurerland durchmessen haben, nachvollzieht: die Sym- 
plegaden, die Küsten des Phineus*', d.h. die thrakische Küste, sowie die Insel 
Leuke (gegenüber der Donaumündung) werden genannt*. 

38 Zum Problem, wie weit Iphigenie bisher als Priesterin zu gehen bereit 
war, siehe zuletzt Erbse (1984) S.202-4. 

39 Vgl. Matthiessen (1964) 5.36 A.2. 

40 Siehe zur Erklärung Platnauer (1938) 5.93 ad loc.. 

* hierbei wird die mythologische Chronologie außer Kraft gesetzt, da mit 
der Fahrt der Argo die Symplegaden befestigt und Phineus erlöst worden ist, 
was in Str.2 noch nicht geschehen zu sein scheint. 

*2 Zu dieser Fahrtroute siehe Hall (1987) S.427/8. 
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In der Gegenstrophe 2 wechselt der Chor plötzlich des Thema: er 
wünscht, Helena möge zu den Taurern gelangen, damit der Wunsch Iphige- 
niens nach ihrer Bestrafung erfüllt wird (439-46). Doch am liebsten wäre es 
ihm, es käme jemand aus Griechenland und führte ihn aus der Sklaverei fort. 
Die Sehnsucht nach der Heimat ergriff ihn aufgrund eines Traumes, in dem 
er sich in Griechenland wähnte (447-55). 

Thematisch ist das Stasimon also zweigeteilt: die ersten drei Strophen be- 
schäftigen sich mit den Fragen nach der Identität, dem Grund des Kommens 
und dem Weg der Fremden, die Schlußstrophe mit dem Wunsch nach Strafe 
für Helena sowie nach Rückkehr in die Heimat. Hierbei besteht eine Verbin- 
dung zwischen den Teilen in assoziativer Form: in Strophe 2 sinnt der Chor 
über den Weg der Fremden nach, in Gegenstrophe 2 wünscht er Helena auf 
eben diesem Weg herbei - wobei, um diese Verbindung herstellen zu können, 
implizit Iphigenies Worte in 354-6 hinzugedacht werden müssen. 

Zwei der drei Themen weisen auf das 1. Epeisodion zurück; so bedeuten 
die Gedanken, die der Chor über die Fremden anstellt, die Aufnahme von An- 
regungen aus dem Bericht des Hirten, der Wunsch, Helena möge zu den 
Taurern kommen, macht sich Iphigenies Worte (356) zu eigen. Neben diese 
beiden Elemente tritt die Sehnsucht des Chores nach der Heimat, die sich 
nicht aus dem 1. Epeisodion herleiten läßt, sondern vielmehr der Charakter- 
zeichnung dient; der hiermit angedeutete Charakterzug wird im 2. Stasi- 
mon*? erneut zur Geltung kommen und ist ein wesentlicher Bestandteil der 
besonderen dramatis persona des Chores im Stück. Daß das Heimweh durch 
einen Traum des Chores hervorgerufen worden ist, verstärkt die Tendenz, 
diese griechischen Sklavinnen als Figuren mit einem eigenen Schicksal zu 
zeichnen, die im 2. Stasimon in der Schilderung ihres Geschicks ihre Fort- 
setzung findet. Zugleich rückt der Traum die Mädchen näher an Iphigenie 
heran, die ebenfalls einen bedeutungsvollen Traum hatte, den sie im Prolog 
referierte. 

So hat das 1. Stasimon eine doppelte Aufgabe: es stellt in seinem Hauptteil 
eine Auseinandersetzung mit dem 1. Epeisodion dar, jedoch keine Bewertung; 
der Chor ergeht sich vornehmlich in Fragen und Vermutungen über die Frem- 
den, die ohne jegliches Gewicht wären, käme in ihnen nicht die Unwissenheit 
der Dienerinnen und damit auch Iphigeniens deutlichst zum Ausdruck, aus der 
die Schwierigkeiten bis zur Wiedererkennung entstehen. Der geschilderte Haß 
auf Helena hebt noch einmal die Verbitterung hervor, die Iphigenie in sich 
trägt, und die fast zum Brudermord führen wird. Ein Nebenthema, das frei- 


43 Siehe oben S.20. 
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lich durch die betonte Endstellung Gewicht erhält, hebt die dramatis persona 
hervor, die im weiteren Stück bedeutsam sein wird. 


4.7.6 _Phoenissae 1284-1306 


Im Gegensatz zu den bisher in diesem Abschnitt untersuchten Stücken 
wird in den 'Phoenissae' im Bericht des Boten kein abgeschlossenes Gesche- 
hen gemeldet. Zwar erfährt lokaste den Untergang der Mitstreiter des Poly- 
neikes (1090-1200), doch droht nun, wie der Bote zögerlich preisgibt 
(1209-18), ein Zweikampf der verfeindeten Brüder, die mit dem Schwert 
ihren Streit entscheiden wollen und sich in voller Rüstung gegenüberstehen 
(1219-58). Unverzüglich bricht die Alte zusammen mit Antigone auf, um den 
im Zweikampf drohenden Tod ihrer Söhne zu verhindern. Damit entsteht eine 
Handlungspause, die das 4. Stasimon füllt (1284-1306). Es ist dabei aufgrund 
des besonderen Charakters des Berichts, der statt Spannung abzubauen 
diese aufbaut und vergrößert, zu diesem Moment im Stück kein Ort für eine 
Interpretation des Gehörten, da das Resultat noch nicht festliegt. Zwei 
grundsätzliche Möglichkeiten ergeben sich nun für ein Lied: einerseits könnte 
es zu einer Atempause beitragen, indem durch ein aus der Situation weg- 
führendes Thema (also z.B. durch einen Entrückungswunsch des Chores, der 
zur Schilderung idyllischer Orte führt) eine retardierende Wirkung und damit 
auch ein Nachlassen der Spannung erzielt wird“*. Oder das Lied kann ande- 
rerseits die Spannung weiterführen. Diese Möglichkeit wählt Euripides für das 
4. Stasimon. 

Der Chor singt hier zunächst von seinen Empfindungen: er schaudert an- 
gesichts des Geschehens, es jarnmert ihn lokaste. Er fragt sich, welcher der 
Brüder fallen wird und betont durch eine Apostrophe an Zeus und die Erde, 
daß es ein Brudermord (ὁμογενῆ δέραν, ὁμογενῆ 1291) sein wird, für den er 
einen Klagegesang anstimmen wird (Str.). Dieser Gedanke wird mit einer 
Variation wiederholt: der Chor bezeichnet die Brüder als δίδυμα ϑῆρες (1296) 
und hebt damit deren gleichsam die Maßstäbe der Menschlichkeit verlassen- 
den wechselseitigen Haß und Kampfeseifer heraus*”, der zu Biutvergießen 
(κέσεα πέσεα, 1299) führen wird, das der Chor betrauern werde (ϑρηνήσω 
1303). An dieser Stelle wird nicht mehr danach gefragt, welcher der beiden 
lokaste-Söhne fallen wird, sondern die Phönizierinnen sprechen nur von 


#4 Siehe das in dieser Art angelegte Lied Hipp. 732-75, vgl. dazu Bd.! 
5.281-4. 
45 Vgl. Arthur (1977) 5.183/4. 
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νεχροῖς (1303), was sowohl als poetischer Plural als auch als Hinweis auf 
den tatsächlichen Ausgang des Kampfes, der dem mit dem Mythos vertrauten 
Zuschauer natürlich bekannt war, gedeutet werden kann. Am Schluß des Lie- 
des steht lakonisch eine Erklärung des Geschehens: ἄποτμος ὁ φόνος ἕνεχ᾽ 
Ἐρινύων“5. 

Dieses 4. Stasimon der 'Phoenissae' blendet den Versuch lokastes, das 
Leben ihrer Söhne zu retten, vollständig aus: es setzt vielmehr derer Tod als 
sicher voraus. Dies gibt dem Lied einen besonderen Charakter, da es zu ei- 
ner Art Klage um noch nicht Gefallene wird; der Chor kennzeichnet daher 
1309 seinen Gesang als γόοι, und obgleich er durch die Futura ἰαχήσω 
(1295) und ϑρηνήσω (1303) die eigentliche Totenklage noch nicht als seine 
jetzige Aufgabe beschreibt, führt er sie implizit bereits durch, weil die 
sprachliche Form des Liedes (Klagerufe 1284, 1296; Verwendung eines emo- 
tional gefärbten Vokabulars 1285, 1287, 1291, 1298, 1299, 1305; Parallelität 
einzelner Glieder 1290, 1291, Wortwiederholungen*”) der rituellen Klage 
nahesteht. Erstaunlich erscheint hierbei freilich die Komposition: die doch- 
misch/iambischen Maße, die dem Gehalt eine angemessene rhythmische 
Struktur unterlegen, bilden kein Astrophon, das hier (wie in ΗΕ. 1016-38) 
naheliegend wäre, sondern sind strophisch organisiert. Damit werden hier die 
Möglichkeiten, Exaltiertheit sprachlich, metrisch und formal auszudrücken, 
nicht vollständig ausgeschöpft: die antistrophische Komposition bedeutet eine 
gewisse Ordnung und damit Reserve. Dies ist freilich nicht unangemessen. 
Denn in die Exodos wird Euripides eine Iyrische Klage von größerer Intensität 
einfügen, Antigones Monodie (1485-1538) und ihren Wechseigesang mit Oedi- 
pus (1539-81). Wenn dort, wo die nächsten Angehörigen der Toten klagen, 
eine astrophische Form Verwendung findet, bedeutet dies auch formal eine 
Steigerung der Ausdrucksmöglichkeiten im Vergleich zum 4. Stasimon, das 
von phönizischen Mädchen, die auf der Durchreise sind, vorgetragen wird*®. 

Man kann die Frage stellen, warum der Chor bereits einen Klagegesang 
anstimmt, also gleichsam den Tod mindestens eines lokaste-Sohnes voraus- 
ahnt. Mueller-Goldingen*> sucht eine Antwort in der dramatis persona des 
Chors: aufgrund seiner Bestimmung, Priester Apolls zu werden, habe er eine 
prophetische Gabe. Hierbei wird indes ein unscharfer Begriff von den Aufga- 


46 Zur Bedeutung dieser Erklärung, die auf die Motivierung des Handelns in 
Aisch. Sept. 790/1 zurückweist, siehe Mueller-Goldingen (1985) S.205/6. 

*7 Siehe hierzu Craik (1988) 5.242. 

*8 Damit wird die im 4. Stas. von Mueller-Goldingen (1985) S.205 festge- 
stellte distanzierte Haltung des Chores zum Leid erklärbar. 

49 (1985) S.204/5. 
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ben des Chores in Delphi vermittelt. Denn die Hierodulie (205)°9 ist kei- 
neswegs ein Priesteramt, sondern eine Dienerfunktion, aus der wohl keine 
Gabe der Prophetie erwächst. Die Erklärung durch die dramatis persona 
führt also nicht weiter. Einfacher ist es, wenn man andere Lieder, die in 
Situationen der Spannung vor einer Katastrophe gesungen werden, heranzieht. 
Der Chor pflegt hierbei des öfteren zu ahnen, was geschehen wird, und das 
hinter- oder außerszenische Geschehen zu antizipieren”'. So liegt im 4. 
Stasimon der 'Phoenissae’ wohl ein ähnlicher Fall vor: Euripides läßt den Chor 
ahnungsvoll von der Katastrophe singen, well es ihm für die Komposition des 
Stückes erforderlich schien. Denn mit diesen Ahnungen und Erwartungen des 
Chores wird die Spannung, die sich aus dem Bericht und lokastes Reaktion 
darauf entwickelt hat, weitergetragen: dies ist die Funktion des Liedes im 
Zusammenhang der Handlung, und dies ist der Grund für die Vorausahnungen 
des Chores. Zugleich täßt sich hierin auch ein häufiger beobachtetes Phäno- 
men feststellen: das Lied, das auf den Botenbericht folgt, weist nicht nur auf 
diesen Bericht zurück, sondern bereitet auch das folgende Epeisodion vor. 
Hier wird mit dem Lied der alsbald auftretende Bote, der über den Ausgang 
und die Folgen des Zweikampfes berichten wird, vorbereitet, auch dieses Lied 
ist also sowohl Reflex vorangegangener Handlung als auch handlungsvorberei- 
tend. 


4.7.7 Orestes 960-81 


Von einem alten Gefolgsmann des Vaters hat Elektra vom Ausgang der 
Volksversammlung, in der über Orests und ihr Geschick befunden wurde, 
erfahren: die einzige Vergünstigung, die ihr Bruder erreichen konnte, ist statt 
einer Steinigung der Tod von eigener Hand (866-956). Der Bote geht, der 
Chor singt das 3. Stasimon (960-81) 52, auf das eine Monodie Elektras folgt 
(982-1012), bevor Orest und Pylades zurückkehren. 

Das Lied beginnt als unmittelbare Reaktion auf den Bericht, der den Tod 
der Geschwister als unvermeidlich ansah (vgl. 953/4): der Chor stimmt eine 
rituelle Klage an. Nach der programmatischen Einleitung χατάρχομαι στε- 
ναγμόν beschreibt er die zur Klage gehörigen Handlungen: Zerkratzen der 
Wangen (961/2), Schlagen des Kopfes (963) und Scheren der Haare (966); 


0 Siehe dazu Βα.1 5.144. 

τὰ Vgl. z.B. Med.976-1001, 1251-70, Hipp. 732-75, Ba. 977-1023. 

52 Zur Verteidigung dieser Zuweisung an den Chor siehe oben S.15 A.S. 
sowie West (1987) 5.249, vgl. auch Biehl (1955) S.60/1. 
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Jammer erfaßt ihn um die todgeweihten Kinder Agamemnons (Str.). Damit sei 
die berühmte, glückselige Pelopidendynastie dahin, ein von den Göttern ($eö- 
ϑεν 974) verhängter Fluch hat sie im Verein mit der Abstimmung in der 
Volksversammlung vernichtet (974/5). Der Chor sieht hierin etwas Paradig- 
matisches: die Unbeständigkeit des Schicksals und die Unsicherheit der 
menschlichen Existenz (Gegenstr.). 

Mitleid, das in den Hinweisen auf die rituelle Klage in der Strophe - in der 
Gegenstrophe werden sie durch das Motiv des 'ecce' (λεύσσεϑ᾽ 977) ergänzt 
- seinen denkbar stärksten Ausdruck findet, und Einordnung des Gehörten in 
die Geschichte der Dynastie sowie die daraus abgeleitete Erkenntnis der 
‘condicio humana‘ prägen also das Lied, das hierin deutlicher Reflex des 
vorangegangenen Aktes ist. 

Freilich hat dieser Reflex auch einen Sinn im Stück. Er dient - wie auch 
Elektras anschließende Monodie, die mit der ausführlichen Einordnung des 
neuerlichen Unglücks in die Familiengeschichte (985-012) 53 das Stichwort, 
das ihr die Gegenstrophe gegeben hat, aufgreift -, dazu, die Schwere und 
die Bedeutung der sich abzeichnenden Katastrophe herauszustellen und so, 
vergleichbar dem Lied ‘Hercules’ 1016-38°*, eine Folie zu bilden sowohl für 
die ergreifende Szene des 'Abschieds' (1018-97) als auch für die plötzliche 
Mutation der drei Bedrängten zum Banditentrio””, eine Entwicklung, die ihre 
besondere Plausibilität aus dem zugefügten Leid, das auch das Lied darstellt, 
erhält. 


4.7.8 Ein Sonderfall: Alcestis 435-75 


Das früheste erhaltene Stück des Euripides nimmt in vielerlei Hinsicht eine 


53 Die Bedeutung dieser Hinweise auf die mythische Vergangenheit im Stück 
ist umstritten: Schein (1975) S.51 sieht keine Verbindung zwischen der 
häufiger (gerade in den Liedern des Chores) thematisierten Geschichte der 
Atridendynastie und den Figuren des Stückes und leitet daraus die Inter- 
pretation her, daß die Figuren des Stückes vor der Folie der mythischen 
Vergangenheit desto deutlicher als unheroisch erkannt werden sollen. Fuqua 
(1978) passim, besonders S.19/20, betont dagegen die Bedeutung der mythi- 
schen Vergangenheit für die Gegenwart des Stückes, die auch darin zum 
Ausdruck komme, daß die Figuren des Stückes sich mit dieser Vergangenheit 
verbunden sehen. 

54 Siehe oben 5.126. 

55 Siehe hierzu Reinhardt (1968) S.533-7. 
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Sonderstellung im Gesamtwerk ein. Zu den Besonderheiten gehört es, daß ein 
Vorgang, der in den anderen Stücken im hinter- oder außerszenischen Be- 
reich angesiedelt ist, hier auf offener Bühne dargestellt wird: der Tod der 
Alkestis°®. Dies bedeutet, daß der Auftritt eines Boten, der hierüber be- 
richtet, unterbleiben kann. Denn der Chor (wie auch der Zuschauer) ist 
Augenzeuge des Abschieds der Eheleute voneinander, also des Vorgangs, den 
ein Bericht zum Inhalt haben könnte, geworden (244-392), er hat nach dem 
Klagelied des Kindes (393-415) versucht, Admet zu trösten, und ist allein 
zurückgeblieben, da Admet in den Palast gegangen ist, um für die Vorberei- 
tung der Bestattung und die Staatstrauer, die er 420-34 ankündigt, Sorge 
zu tragen. Der Chor ist in seinem Wissen damit in derselben Situation, in 
der er sich nach einem Botenbericht über Alkestis’ Tod befände. 

In der nunmehr entstehenden Handiungspause, die gleichsam unerwartet 
durch den Auftritt des Herakles 476 beendet werden wird, singt der Chor 
das 2. Stasimon (435-77). Er kann mit diesem Lied ebenso die Bedeutung 
des Geschehens reflektieren, wie er in anderen Stücken die Bedeutung des 
Gehörten abwägt. 

So stimmt er ein Preislied auf die Tote an: er wünscht, Alkestis möge im 
Hades sowie auf der Reise dorthin als die bei weitem beste aller Frauen 
(πολὺ δὴ πολὺ δὴ γυναῖχ᾽ ἀρίσταν 442) geehrt werden (Str.i), ihr Ruhm 
werde bei den Menschen bewahrt bleiben (Gegenstr.i). Diesen letzten Gedan- 
ken gestaltet Euripides aus, indem er die Anlässe, an denen Ruhm öffentlich 
wird, skizzenhaft erwähnt: die Dichter werden ihn besingen (445-7) zum 
Zeitpunkt (d.h. anläßlich”’) bestimmter Feste. In einer Art ‘polarer Aus- 
drucksweise’ werden das Karneen-Fest in Sparta und Athen - hier ohne den 
Zusatz eines Anlasses - genannt. Für das Karneen-Fest sind chorische 
Aufführungen 55 sowie sogar ein musischer Agon bezeugt”, bei denen 


56 Strohm (1957) 5.50. Vgl. Riemer (1989) S.111 A.277: "...doch gehörte es 
zur Bühnenkonvention, den Übergang vom Leben zum Tod eher durch Boten- 
berichte zu vermitteln." 

57 ch setze hierbei - wie Lesky (1972) 5.294 - voraus, daß 448 nicht als 
bloße Zeitangabe fungiert, sondern der Zusammenhang: ‘Dichter werden dei- 
nen Ruhm besingen, wenn die Karneen stattfinden‘ bedeutet: ‘Dichter werden 
deinen Ruhm bei den Karneen besingen.' Anderenfalls wäre diese Form der 
Zeitangabe schwer zu erklären. 

58 Bekker, Anekd. I p.234 s.v. Γυμνοπαιδία, zitiert bei Wide (1893) 5.65. 

59 Athenaios 14, 635e, vgl. Nilsson (1906) S.124, zum Fest allgemein zuletzt 
Burkert (1985) S.234-6. 
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tatsächlich Lieder über Alkestis zum Vortrag kommen könnten®®. Was Athen 
betrifft, !äBt sich Über den Kontext wenig sagen. Es kann nicht ausge- 
schlossen werden, daß Euripides hier den Chor 'metatragisch' auf die Diony- 
sien und sein eigenes Stück (und das des Phrynichos) anspielen täßt@!. So 
gilt das Strophenpaar 1 dem Ruhm der Alkestis, der sowohl in der Unterwelt 
als auch bei den Menschen nach der Vorstellung des Chores zur Geltung 
kommen wird. 

Die Strophe 2 bringt die persönliche Wertschätzung des Chores für Alke- 
stis zum Ausdruck: angesichts ihrer Opferbereitschaft (460-3) wünscht er 
sich, sie aus dem Hades zurückholen zu können (455-9). Diese Opferbereit- 
schaft, aufgrund derer die Männer von Pherai Admet ihren Haß in Aussicht 
stellen, sollte er sich eine neue Frau nehmen (463-6 - hier wird die Proble- 
matik der Exodos, besonders 1057/8, vorbereitet), wird in der Gegenstrophe 
2 im Kontrast zur Haltung der Eitern Admets weiter herausgehoben, so daß 
der Chor das Lied mit dem Wunsch beschließt, mit einer so einzigartigen 
Frau wie Alkestis die Ehe eingehen zu können, da ihm dann ein glückliches 
(475 ἄλυπος) Leben in Aussicht stehe. 

Das Stasimon steht in einem Kontrast zur vorangegangenen Szene”, der 
freilich in der unterschiedlichen Perspektive begründet ist: prägte in der Ab- 
schiedsszene sowie in der Klage des Kindes und den Ankündigungen Admets 
der Schmerz über den Verlust des geliebten Menschen die Haltung der Be- 
teiligten, so würdigt der Chor nun die innere Größe der Toten in den ver- 
schiedenen Aspekten des Preisliedes®?. Es ist auffällig, daß durch den Per- 
spektivenwechsel die unproblematische Betrachtungsweise des Opfers, die den 
Chor kennzeichnet, besonders zur Geltung kommt. Es liegt sogar eine gewis- 
sen Einseitigkeit, ja Naivität darin, wenn sich der Chor eine Frau wie Alkestis 
wünscht®*, deren Selbstlosigkeit ihn vor Unheil bewahren könnte. Die 


60 Wide (1893) 5.356 denkt an die Möglichkeit, daB Alkestis vielleicht zu 
den chthonischen Gottheiten gerechnet wurde (vgl. Hesych s.v. ᾿Αδμήτου κόρη, 
Wide (1893) S.245) und deshalb Verehrung fand. 

©! Conacher (1988) 5.174. 

62 γι. Kullmann (1967) 5.139. 

63 Die metrische Gestaltung in Daktyloepitriten verstärkt in ihrem Anklang an 
die Choriyrik den Preischarakter und bildet einen Kontrast zur Klage (minde- 
stens teilweise dochmisch, vgl. Dale (1954) S.83/4). 

64 Der Wunsch an sich hebt hier wie in Phoen. 1060 nur das Objekt des 
Wunsches heraus, ist aber kein Hinweis auf das Lebensalter bzw. die Le- 
bensumstände des Chors, vgl. unten S.209/10. 
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schmerzlichen Folgen, die den Nutznießer eines derartigen Altruismus treffen, 
sind völlig ausgeblendet. Doch hat dies einen Sinn, weil damit Admets Reue 
(vgl. besonders 935-61) nicht vorgegriffen, sondern eine Haltung, die eine 
Annahme des Opfers erlaubt, widergespiegelt wird. 

In dieser 'naiven‘, Probleme nicht wahrnehmenden Sichtweise auf das Opfer 
ist das Lied also rückwärtsgewandt, wie auch der Preis der Verstorbenen 
einen Reflex, einen Kommentar zum Vorangegangenen darstellt. In den einzel- 
nen Gedanken des Stasimons wird jedoch auch vorausgewiesen: der Wunsch, 
Alkestis aus dem Hades zurückzuholen, wird in Herakles’ Tat verwirklicht 
werden, der Vergleich zwischen Alkestis' Opferbereitschaft und der Weige- 
rung der Eltern Admets wird im Agon zwischen Pheres und Admet ausge- 
staltet werden®®, die Warnung, Admet solle sich keine neue Frau suchen, 
nimmt zwar ihren Ausgang vom Versprechen des Königs (328-31), das der 
Chor emphatisch unterstützt hat (326/7), führt jedoch in das Problem der 
Exodos hinein, in der Herakles Admet eine 'neue' Frau übergibt. 

Damit hat auch das 2. Stasimon der ‘Alcestis' das in den bisher unter- 
suchten Liedern nach Botenberichten festgestellte lanushaupt: es blickt zu- 
rück und stellt einen Reflex des Vorangegangenen dar, zugleich aber sind in 
ihm Motive angelegt, die im weiteren Verlauf des Stückes entfaltet werden 
sollen. 


65 (esky (1972) 5.294. 
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4.8 Lieder nach Agonen 


Dieser Abschnitt soll denjenigen Liedern gewidmet sein, die auf eine Szene, 
in deren Zentrum ein Agon steht, folgen. Dabei können diejenigen Partien und 
Lieder unberücksichtigt bleiben, die Teil eines Intrigenkomplexes sind oder mit 
einem Opferentschluß verbunden sind' oder innerhalb der Untersuchung der 
‘Chortragödien' ihren Platz finden (Tro. 1060-1117 [S.318-20], Ba. 370-433 
[S.349-569). Nur scheinbar gehört das Lied 'Supplices’ 598-633 (siehe unten 
S.259-62) in diesen Abschnitt, weil trotz des vorausgehenden Agons das 
Warten auf den Ausgang der Schlacht das Thema des Liedes bildet. Es ist 
daher Abschnitt 4.9 zuzurechnen. Daher werden nur folgende Lieder behan- 
delt: 'Heraclidae' 353-80, "‘Andromacha' 766-801, ‘ion’ 676-724, 'Phoenissae' 
638-89. 


4.8.1 Das fehlende Lied’: Der Agon In der Alcestis 


An der Totenbahre der Alkestis treffen Admet und seiner Vater Pheres 
zusammen. Es entbrennt ein Streitgespräch über die Fragen, ob einerseits 
Pheres verpflichtet gewesen wäre, für Admet zu sterben, und andererseits 
Admet das Opfer seiner Frau annehmen durfte. Vater und Sohn trennen sich 
unversöhnlich (730-38), eine Entscheidung über ihre gegenseitigen Vorwürfe 
ist nicht zu erkennen, zumal auch die Interloquien des Chorführers innerhalb 
der Szene (673/4, 706/7) keine Bewertung der Positionen bedeuten. Admet 
und der Chor verlassen, wie 609/10 angekündigt, zur Verbrennung der 
Leiche die Szene (738/9). Diesen Auszug begleitet der Chor mit einer ana- 
pästischen Partie (741-6), in der er von Alkestis Abschied nimmt und ihr 
eine gnädige und ihr gebührende” Aufnahme im Hades wünscht. 

Dies ist ein sehr knappes Wort des Chores, das gänzlich auf die bevor- 
stehende Bestattung hin konzipiert ist - und in keiner Weise die Problematik 
der Agon-Szene anklingen läßt. Man könnte nun versuchen, Form und Kürze 
allein mit der gleichzeitigen Bühnenhandlung zu erklären: es liegt hier eine 
‘Binnenexodos’ des Chores vor, in der aus technischen Gründen kein 'Stand- 


Innerhalb der Intrigenhandlung folgen Med. 627-62 (S.82/3) und I.A. 
543-89 (S.92/3)auf einen Agon, bei den Opferentschlüssen sind vor Hec. 
444-83 (S.114-8) und ΗΕ. 348-441 (S.120-2) Agone zu finden, deren Be- 
deutung jedoch durch die Opferproblermatik geprägt ist. 
® Siehe dazu Bd.l 5.225. 

3 Weber (1930) 5.144 gibt πλέον in 745 mit ‘Lohn’ wieder. 
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lied’ gesungen werden kann*. Die Anapäste stellen hierbei eine treffliche 
Form für die Bewegung eines Trauerzuges dar. Doch bedeutet all dies nicht 
zugleich auch zwangsläufig, daß der Chor nur die Gedanken äußern darf, die 
er tatsächlich vorträgt. Ein Blick auf die als Amoibaion zwischen dem Chor 
und der Titelheldin angelegte μετάστασις in ‘Helena’ 330-85 lehrt, welche 
Möglichkeiten in dieser Form gegeben sind, die Problemstellung des vorange- 
gangen Aktes in Iyrischer Brechung darzustellen. Wenn das in der 'Alcestis' 
unterbleibt, hat es mindestens eine Wirkung: der Streit zwischen Vater und 
Sohn bleibt in seiner Schroffheit ohne Kommentar, die gegensätzlichen Positi- 
onen und Schuldzuweisungen bleiben ohne Bewertung. Damit wird hier gerade 
in der Frage nach Admets Verhalten, die von großer Bedeutung für die 
Interpretation des Stückes ist, nichts präjudiziert, und dies könnte beabsich- 
tigt, das Fehlen des Chorliedes also Kalkül des Dichters sein. 


4.8.2 Heracidae 353-80 


Im 1. Epeisodion der 'Heraclidae' hat der attische König Demophon über 
das Schutzersuchen der Herakliden bzw. das Auslieferungsbegehren, das der 
argivische Herold für seinen König Eurystheus vorträgt, zu befinden. Nach 
den Reden der beiden Parteien (Herold 134-78, lolaos 181-231) entscheidet 
sich Demophon, den Bedrohten Asyl zu gewähren (236-52). Sein Entschluß, 
der auf der Achtung des heiligen Rechtes zur Hikesie (238/9), der ver- 
wandtschaftlichen Verpflichtung (240/1, vgl. 207-13) und dem drohenden 
Ehrverlust seines Landes (243-6) beruht, führt zu einer heftigen, in Sticho- 
mythie angelegten Auseinandersetzung” mit dem Herold, der sich auf Dro- 
hungen und Einschüchterungsversuche verlegt und schließlich, als ein Gesand- 
tenfrevel vom Chor gerade noch verhindert werden kann (268-73), mit der 
Ankündigung des Krieges die Bühne verläßt (274-83). Anders als in der 'Al- 
cestis’ ist damit jedoch inhaltlich noch nicht ein Punkt erreicht, an dem ein 
Chorlied sinnvoll eine Pause in der Handlung einführen könnte. Denn Demo- 
phon, der dem Herold noch einige entschiossene Worte nachruft (284-87), 
und lolaos sind noch auf der Bühne: der Alte würdigt den Beschluß des 
Königs, indem er die Herakles-Söhne auffordert, dereinst nach ihrer Rück- 
kehr in die Heimat Athen dankbar zu sein (297-319), und Demophon preist 
(320-28). Dieser will nun das attische Heer mobilisieren, um dem argivischen 
Angriff begegnen zu können, und empfiehlt lolaos dem Schutz des Chores 


* Vgl. Kannicht (1970) Bd.2 5.103. 
7 Froleyks (1973) S.321 charakterisiert derartige Partien als 'Schimpfen‘. 
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(333-43). lolaos will freilich bis zur tatsächlichen Beendigung der Bedrohung 
am Altar verbleiben (344-52). 

Nun ist eine Zäsur erreicht. Der König geht ab, das 1. Stasimon des 
Stückes (353-80)® überbrückt den Zeitraum, der für seine Maßnahmen er- 
forderlich ist. Das 1. Epeisodion läßt sich also in zwei Teile gliedern, den 
Agon (111-287) und das Gespräch zwischen lolaos und Demophon, in dem die 
Konsequenzen der Entscheidung behandelt werden (297-352). Diese Zweitei- 
lung verdeutlicht Euripides durch eine anapästische Partie des Chores 
(288-96), die, formal 'Alcestis’ 741-6 vergleichbar, unmittelbar auf den Agon 
folgt und den Abzug des Herolds begleitet. In diesen Anapästen werden die 
Folgerungen aus der Situation nach dem Agon gezogen: man müsse Vorsorge 
treffen, da der Angriff eines erbitterten Gegners bevorstehe, zumal der 
Herold seine Kränkung gewiß übertreiben werde. Hiermit wird (auch dies ist 
‘Alcestis' 741-6 ähnlich) die Entscheidung Demophons nicht kommentiert, 
sondern nur auf die Erfordernisse der Lage hingewiesen. Diese Verse haben 
damit das Moment des Vorwärtsstrebens und bereiten den zweiten Teil des 
Epeisodions vor. 

Der 'Generalkommentar' des Chores erfolgt mit dem 1. Stasimon. Die 
Handlungspause wird dazu benutzt, rückblickend über den Agon nachzuden- 
ken. So setzt der Chor mit einer Apostrophe an den Herold ein und versi- 
chert, daß dessen prahlende Worte (μεγαληγορίαισι 356) bei ihm - und 
Athen, das 357/8 als μεγάλαι und χαλλίχοροι (ist das eine Anspielung auf 
die Tragödie ?) gepriesen wird, - keine Furcht auslösen werden. Töricht? sei 
es vielmehr, wenn der Herold und sein König (Str.) glaubten, sie könnten 
ohne irgendeine Rechtfertigung (οὐκ ἄλλο δίκαιον εἰπών 366) Bittflehende in 
Athen von den Altären ziehen (Gegenstr.). Zwar liebe man in Athen den 
Frieden, doch werde Eurystheus erleben, daß man ihm auch kriegerisch be- 
gegnen wird. So solle er von seinem Ansinnen Abstand nehmen® (Epode). 

Dieses Lied greift in seiner Anrede an den Herold zum Agon zurück. Es 


6 Wilamowitz (19352) 5.92 glaubte, dieses Lied, dessen Gestalt er für uneu- 
ripideisch hielt, habe ursprünglich unmittelbar vor den Anapästen gestanden; 
doch sein zentrales Argument, die hier scheinbar deplazierte Apostrophe an 
den längst abwesenden Herold, ist geschwächt durch die vergleichbaren 
Apostrophen in Andr. 1041 wie auch Εἰ. 480, die derartige Gestaltungsmittel 
als typisch für Euripides’ Lyrik ausweisen. 

7 Hiermit wird zugleich auch die Warnung in 109/10 zurückgewiesen, Zuntz 
(1955) S.40. 

8. Es scheint mir fraglich, ob angesichts der von Wilamowitz (19352) 5.92 
Α.1 gegebenen Erklärung in 377/8 die Überlieferung geändert werden muß. 
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wiederholt Demophons Abweisung des Argivers und hebt dabei die Wehrhaf- 
tigkeit Athens heraus, die im Streit selbst nicht Thema war; hinzu kommt 
ein impliziter Preis der Stadt: die Epitheta μεγάλοι und καλλίχοροι (358/9), 
das Messen mit Argos (363), die Charakterisierung der Bewohner als εὖ 
φρονοῦντες (370), die Betonung der Friedensliebe und der Schönheit (τὰν ed 
χαρίτων ἔχουσαν πόλιν 379/80) verleihen dem Stasimon über seine Funktion 
als "Trutzlied”” hinaus die Eigenschaft, Athen mit einer Reihe von Tugenden 
(Wehrhaftigkeit, geistige Tüchtigkeit, Friedensliebe, Kultur), die für das atti- 
sche Selbstverständnis bedeutsam sind'®, als Kontrahent für die Argiver 
erstehen zu lassen und damit die Schutzzusage Demophons noch stärker, als 
es im Epeisodion geschehen konnte, als Ausdruck für die Besonderheit der 
Stadt darzustellen. 

Der enkomiastische und zuversichtliche Ton des Liedes läßt keinen Zweifel 
zu, daß Athen die Herakliden schützen wird". Doch mit dem folgenden Akt 
erweist sich diese Sicherheit als trügerisch, weil durch das geforderte Men- 
schenopfer eine erfolgreiche Abwehr der Argiver in Frage steht. Damit ist 
ein Kontrast zwischen dem 1. Stasimon und dem 2. Epeisodion entstanden, 
dessen Absicht hier wohl darin liegt, die Spannung in der Handlung zu er- 


möglichen. 


4.8. 3 Andromacha 766-801 


In der ‘Andromacha‘ hat der Agon - im Gegensatz zu den 'Heraclidae' - 
nicht den Charakter eines Schiedsgerichts. Die Auseinandersetzung zwischen 
Peleus und Menelaos endet mit dem Rückzug des Spartaners, der sich nicht 
nur allzu deutlich ins Unrecht gesetzt hat, weil er ungeachtet aller Verspre- 
chen das Kind Andromaches töten lassen wollte (537-44, 570/1), sondern 
auch den Vorwürfen des Alten weicht, um einer schlechten Frau willen alles 
Unglück in Griechenland infolge des troianischen Krieges heraufbeschworen 
und inkonsequent die eigene schlechte Frau geschont zu haben, nun aber eine 
Unschuldige umbringen zu wollen (590-641), und schließlich sogar den Tadel 
der Feigheit hinnehmen muß (693-705) 2, Unter einem Vorwand ist Mene- 
faos verschwunden (732-6). Peleus befreit Andromache (747-65). 


9 Möller (1933) 5.11. 

10 Ygl. Zuntz (1955) 5.40. 

1 Vgl. Lesky (1972) 5.351: "Sein (sc. des Stasimons) Grundton ist die feste 
Zuversicht in das Recht...”. 

'2 Vgl. zu diesem Agon Kovacs (1980) S.66-70. 
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Nach deren Abgang singt der Chor das 3. Stasimon (766-801). Das Lied 
beginnt mit einem Wunsch: entweder möchte der Chor gar nicht geboren 
werden oder als Abkömmling eines adligen Hauses. Die Untersuchung von 
"Phoenissae' 1060"? und 'Alcestis’ 473 hat ergeben, daß ein solcher Wunsch 
nicht wortwörtlich genommen werden darf (das wäre hier wenig sinnvoll), 
sondern vielmehr eine Stilfigur darstellt, deren Ziel ein besonderer Preis des 
Objekts des Wunsches ist. Die edle Abkunft wird also hier mit besonderem 
Nachdruck gelobt. Die Begründung hierfür folgt sogleich: man erhält Hilfe in 
der Not'*, hat τιμή und κλέος, die ἀρετή überdauert sogar den Tod (Str.). 
Es sei besser, auf einen Erfolg, der den Ruf schädigt (νίκαν κακόδοξον), zu 
verzichten (μὴ ...Exeiv'>), als auf Abscheu erregende Weise (ξὺν φϑόνῳ) 
gewaltsam (δυνάμει) und wider das Recht zu handeln. Denn zwar bedeute 
dies für den Augenblick Gewinn, gereiche aber auf Dauer zum Schaden. Der 
Chor lobt daher den Umgang mit Macht, der sowohl im privaten Bereich (ἐν 
ϑαλάμοις) als auch im Staat die Grenzen des Rechts beachtet (Gegenstr.). 
Mit einer Apostrophe an Peleus wird ein Referat seiner Heldentaten eröffnet: 
des Kampfes mit den Kentauren, der Fahrt auf der Argo sowie der Zerstö- 
rung Troias unter Führung des Herakles. Hierbei versichert der Chor aus- 
drücklich, daß er an diese Taten glaube (πείθομαι 791) - zu ergänzen ist 
wohl: unter dem Eindruck seines entschlossenen Auftretens im Agon'® (Epo- 
de). 

Was bedeutet dieses Lied: "It has no special significance in relation to the 
action, but serves rather to mark a pause”, schreibt Stevens’. Es liegt nun 
nahe, dieser etwas provokanten Beurteilung des Liedes durch seine In- 
terpretation als Enkomion auf Peleus zu begegnen'® und die Epode als 
Schlüssel zum Verständnis zu verwenden. Doch wird dies dem Strophenpaar 
gerecht, in dem es um die Vorteile adliger Abkunft und des Verzichts auf 
unrechtmäßiges Handeln geht ? Die Gegenstrophe scheint vielmehr ein Reflex 
auf Menelaos’ schändliches Vorgehen zu sein, zumal mit ἐν ϑαλάμοις (786) 
auf den Frauenstreit hingedeutet wird'®. Und auch der Gesichtspunkt, daß ein 
Adliger auf Hilfe rechnen könne (770/1), läßt zu diesem Zeitpunkt des Stük- 
kes kaum einen Hinweis auf Peleus, sondern vielmehr eine Beziehung so- 


13 Sjehe oben 5.140 u. unten S.209/10. 

14 Ygl. Juvenal 3,212-222. 

15 Sjehe zu dieser Konstruktion Stevens (1971) 5.188. 
16 Stevens (1971) 5.190. 

17 (1971 5.187. 

18 Frbse (1968) 5.300. 

19 Stevens (1971) S.189/90. 
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wohl zu Hermione, der Menelaos beistehen wollte (vgl. 539: τοῖς γὰρ ἐμοῖς 
γέγον᾽ ὠφελία), als auch zu Andromache, deren Adel Menelaos selbst ange- 
deutet (656) und die Peleus soeben gerettet hat, erkennen. Daher erscheint 
es mir angemessener, im Lied einen Generalkommentar zur vorangegangenen 
Auseinandersetzung zu sehen, wobei das einheitsstiftende Moment der Adel‘ 
darstellt”°, dessen Manifestationen - mit Beziehung auf Andromache und 
Hermione - in der Strophe skizziert werden, das von ihm geprägte Handeln 
aber in der Gegenstrophe und der Epode geschildert wird, zunächst - mit 
Beziehung auf Menelaos - abstrakt und gleichsam a negativo durch die The- 
matisierung der verderblichen Folgen eines entgegengesetzten Tuns, dann 
aber konkret am Beispiel der heroischen Taten des Peleus (hierin liegt dann 
durchaus auch ein enkomiastischer Zug), an die sich, so ist zu ergänzen, 
nun die Rettung Andromaches bruchlos anschließt. 

Das Stasimon setzt einen Schlußpunkt hinter die Andromache-Handlung” ", 
der durch den impliziten Hinweis auf die Rettung Andromaches in der Stro- 
phe sowie den expliziten Preis des Peleus in der Epode eng an den Agon an- 
schließt. Zugleich wird im Lied das Ergebnis des Agons bestätigt. Die Nie- 
derlage des Menelaos stellt das Scheitern des ξὺν φϑόνῳ σφάλλειν δυνάμει 
te δίκαν dar, die vom Chor in der Gegenstrophe formulierten Maximen. illu- 
strieren und verallgemeinern zugleich das Unterliegen des Spartaners, das 
auf diese Weise zu einer Bestätigung der vom Chor vorgetragenen Ethik 
wird, wie auf der anderen Seite der Sieg des Peleus seine Rechtfertigung 
erhält. 

Daneben weisen aber auch einige Gedanken des Liedes voraus: das darge- 
legte Prinzip der Hilfe für den Adligen wird sowohl im unmittelbar anschlie- 
Benden Auftritt Orests, der Hermione retten wird, als auch in der Dea ex 
machina Thetis, die Peleus entrückt, in der Handlung sichtbar werden; die 
besondere, episodenhafte Struktur” des Stückes findet damit auch einen 
Anknüpfungspunkt im Lied. 


4.8.4 Ion 676-724 


Wenn man von der Partie 517-675 im ‘ion’ von einem Agon sprechen 


20 Leicht anders akzentuiert Kovacs (1980) 5.70, der 'edie φύσις im Zen- 
trum des Liedes sieht. 

ΞῚ Vgl. Lesky (1972) 5.346. 

22 gl. hierzu Steidie (1968) 5.123. 


148 4. 8. 4 LIEDER NACH AGONEN (ION 676-724) 


kann?» 


. so ist festzuhalten, daB das wesentlichste Merkmal derartiger Sze- 
nen im Werk des Euripides fehit: die Kontroverse führt nicht zu einer unver- 
söhnlichen Entzweiung der Unterredner, die vertretenen Positionen haben am 
Ende keine Polarisierung erfahren. Vielmehr gelingt es Xuthos durch ein 
nahezu väterliches Machtwort”* (650 παῦσαι λόγων τῶνδ᾽, εὐτυχεῖν δ᾽ 
ἐπίστασο) die Bedenken, die Ion 585-647 in einer sorgfältigen Argumentation 
gegen den Plan, ihn nach Athen mitzunehmen, vorgetragen hatte, in den 
Hintergrund zu drängen; Ion soll zunächst nur als Besucher in Athen weilen 
und allmählich die Rolle eines Thronfolgers übernehmen, ohne daß Kreusa von 
Xuthos’ Vaterschaft erfährt (655-60). Bevor "Vater und 'Sohn’ fortgehen, um 
ein Abschiedsmahl zu veranstalten (652) und das Geburtsopfer nachzuholen 
(653), befiehlt Xuthos dem Chor der Dienerinnen bei Androhung des Todes, 
über das Gehörte zu schweigen (666/7)2°. Damit ist vor Beginn des 2. Sta- 
simons (676-724), das bei leerer Bühne gesungen wird, die dramatis persona 
des Chores durch das Schweigegebot noch einmal betont worden. Eine ana- 
loge Erscheinung begegnete uns in der '1.T.' 1068-70, wo ebenfalls unmittel- 
bar vor dem 2. Stasimon der Chor als dramatis persona durch eine Schwei- 
gebitte kenntlich gemacht wurde. Das Lied entfaltete die daraus entstehende 
Möglichkeit, seine Aussage wurde von der dramatis persona des Chores 
geprägt®®. 

Dies läßt sich, wie gleich zu zeigen sein wird, auch im 2. Stasimon des 
‘Ion’ beobachten. Zuvor muß jedoch noch eine andere Überlegung angestellt 
werden. Denn im 'Agon' zwischen Xuthos und lon standen nicht die denkbaren 
Extrempositionen gegenüber, vielmehr fehlte eine Stimme, die für Kreusa (die 
ja aus dramaturgischen Gründen nicht anwesend sein durfte) sprach. Dies 
übernimmt der Chor in seinem Lied, indem er sich das Leid vergegenwärtigt, 
das seine Königin treffen wird, wenn sie Xuthos’ scheinbar günstiges Ge- 
schick erkennt (εὐπαιδίαν πόσιν ἔχοντ᾽ εἰδῇ 678/9). Er fragt unter Apostro- 
phierung Apolls nach dem Orakelspruch und der Herkunft des Kindes, er 
fürchtet ein Unglück (συμφοράν 686), da er eine List lons hinter dem Orakel 
vermutet?’ (Str.). So denkt er angesichts des ungleich verteilten Glückes 
(699-701) daran, Kreusa sein Wissen mitzuteilen (695-8), und verwünscht 


23 Duchemin (1968) S.76/7 rechnet diese Partie trotz ihrer Außergewöhn- 
lichkeit zu den Agonen. 

24 γί. Wilamowitz (1926) 5.116 ad loc.. 

25 Zu diesem Schweigebefehl siehe Bd. 1 5.305/6. 

26 Siehe oben 5.20. 

27 Zu 690/1 siehe Wilamowitz (1926) 5.118. 
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Xuthos (Gegenstr.). Abschließend apostrophiert er den Parnaß (wo Xuthos 
und ion gerade weilen®®), nie solle Ion nach Athen kommen und als Frem- 
der über die Stadt herrschen“ (Epode). 

Der Chor repräsentiert in seinen Worten die Sache Kreusas, er argwöhnt 
hinter dem für Xuthos günstigen Orakel einen Betrug, das Lied endet mit 
dem Wunsch nach dem Tod lons: hierin zeigt sich die sonst für den Agon 
charakteristische Unversöhnlichkeit und der in der Auseinandersetzung (hier 
im Chor) gewachsene Η4830, 

Das Lied stellt also nicht allein eine Reaktion auf den ‘Agon' dar, sondern 
seine Ergänzung. Die ungelöste Kontroverse eines Agons gibt bei Euripides 
häufig (vgl. z.B. Med, Phoen.) dem Geschehen Impulse, die die Handlung vor- 
antreiben. Dies ist auch im 'lon’ feststellbar. Denn der Chor erwägt bereits 
(695/6), sein Wissen an Kreusa weiterzugeben. Damit liegt hier der Keim 
für das Gegenspiel” , Kreusas aus Schmerz über die vermeintliche Rück- 
sichtslosigkeit Apolls betriebene Gegenintrige. Das Lied führt also auch die 
Handlung weiter, indem es die die Gegenintrige auslösende Enthültung vorbe- 
reitet. 

Das 2. Stasimon des 'lon' erweist sich zusammengefaßt als vielschichtige 
Komposition: zunächst bildet es eine Reaktion des Chores auf Xuthos’ Plan, 
wobei die dramatis persona des Chores, die zuvor ins Blickfeld gerückt 
worden war, in der Anhänglichkeit und Sorge der Dienerinnen für Kreusa als 
Hintergrund und Motivierung der vorgetragenen Gedanken fungiert =. Deren 
Aussage, die in der Verfluchung sowohl des Xuthos als auch lons gipfelt, 
verkörpert eine haßerfüllte Haltung, die im Agon selbst als Gegenposition 
keinen Ausdruck fand und daher das Lied zu einer Ergänzung des Agons 
macht. Am Ende des 2. Epeisodions hatte die Handlung einen Ruhepunkt er- 
reicht: Xuthos hat in Übereinstimmung mit Apolls Plan (69-73) zu handeln 
begonnen - doch mit dem im Stasimon erwogenen Bruch des Schweigebefehls 
kündigt sich eine neue Dynamik an, das Gegenspiel wird vorbereitet. Das 2. 
Stasimon gehört also zu den doppelgesichtigen Liedern, die nicht nur Ge- 


28 Vgl. Wilamowitz (1926) 5.119. 

29 Zu der Lücke in 722-4 siehe Wilamowitz (1926) S.119/20, Owen (1939) 
5.119/20 sowie Diggles app. crit.. Eine sichere Herstellung der Partie ist 
nicht möglich. 

30 Vgl. Strohm (1957) 5.9 zum Agon in der Med.. 

"Siehe hierzu auch die Interpretation Leimbachs (1971) S.65-7. 

32 Auch in der Form bringt Euripides die persönliche Involvierung des Cho- 
res, die über das Normalmaß des Anteilnehmens hinausgeht, zum Ausdruck. 
indem er das Lied in Dochmien schreibt. 
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schehenes reflektieren, sondern, was hier besonders deutlich ist und aus- 
nahmsweise vom Chor als dramatis persona ausgeht, auch Handlung vorbe- 
reiten. 


4.8.5 Phoenissae 638-89 


Im Gegensatz zum ‘Ion’ ist der Chor der 'Phoenissae' mit keiner der Figu- 
ren des Stückes auf eine enge persönliche Weise verbunden. So stellt er 
während der Auseinandersetzung zwischen Polyneikes und Eteokles, die trotz 
der Gegenwart lokastes, die ursprünglich eine Schiedsrichterrolie hatte spie- 
len wollen (vgl. 452-68), zu einer noch unversöhnlicheren Feindschaft führt 
(vgl. 610, 620-22), einen gleichsam neutralen Zuschauer dar”. 

Das 1. Epeisodion gipfelt in der für die griechische Bühne denkbar größten 
Zuspitzung des Konflikts: die Kontrahenten wollen die Entscheidung in einem 
Bruderkampf suchen (621/2) - ein Kampf auf offener Bühne wird knapp 
vermieden (593-6). Ihre Feindschaft, die lokaste aufheben wollte, tritt in 
ihren Schlußreden (625-35, 636/7) sinnfällig hervor. Die Situation ist also, 
als die Akteure die Bühne verlassen, an einen dramatischen Hochpunkt ge- 
langt - anders als im 'ion'. Das nun einsetzende 1. Stasimon (638-89)°* 
kann - anders als das 2. Stasimon des 'lon’ - keine Ergänzung an die 
Streitszene anfügen. So verfolgt Euripides mit diesem Lied einen anderen 
Weg: statt, wie im ‘Ion’, nachträglich zu problematisieren, !äßt er die Kontro- 
verse der Brüder in ihrer Schroffheit zunächst kommentarlos auf den Zu- 
schauer wirken®°. Das Lied, das eine Pause in der Handlung bedeutet, ist 
einem anderen Thema, das aus der vorliegenden Situation fortführt, gewid- 
met. 

Der Chor schildert die Gründungsgeschichte Thebens: der Tyrer Kadmos (in 
Τύριος wird die ethnische Verbindung mit dem Chor verdeutlicht) kam?® in 
das ihm von einem Orakel verheißene fruchtbare Land, das die Dirke durch- 


2 Vgl. zur dieser Anlage des Chores Bd. 1 S.144/5. 

34 Fine stilist. Analyse des Liedes bietet Panagl (1971) S.165-77. 

35 Ygl. die ähnliche Technik nach dem Agon der Alc., siehe oben S.142/3. 
36 Hier findet sich (vgl. die ähnlichen Erscheinungen in Hec. 432/444) eine 
Verknüpfung von Handlung und Lied: ἔξιϑ᾽ ἐκ χώρας, 636 „ ἔμολε τάνδε γᾶν, 
638, die in der Gegensätzlichkeit der Bewegung in den Verbalbegriffen liegt. 
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fließt und wo Dionysos geboren werden sollte (Str.). Dort tötete?” er den 
über die Quellen wachenden Drachen des Ares und sähte dessen Zähne auf 
Athenes Geheiß aus. Die daraus entsprießende Kriegersaat tötete sich gegen- 
seitig (Gegenstr.). Darauf apostrophiert der Chor Epaphos, der im Verein mit 
Persephone und Demeter kommen soll, um das Land zu beschützen (Epode). 

Der Blick in die Geschichte Thebens und damit in die Vorgeschichte des 
dargestellten Mythos bedeutet, wie bei den Liedern der 1...38, zunächst eine 
Erweiterung des Horizonts, eine Funktion, die, wie sich auch im bereits 
untersuchten 3. Stasimon®° feststellen ließ, den Charakter der 'Phoenis- 
sae'-Lieder prägt. Jedoch steht das hier Referierte nicht als historisches’ 
Geschehen lediglich im Sinne einer Vorgeschichte neben und damit beinahe 
unverbunden zur Handlung, sondern ist so ausgestaltet, daß sich eine Bezie- 
hung zur Gegenwart des Stückes herstellen läßt. Denn im Zentrum der 
Gegenstrophe stehen zwei Bluttaten: der Tod des Drachen und der Kampf 
der Sparten - gerade dieser Kampf kann als Präfiguration des drohenden 
Kampfes zwischen Polyneikes und Eteokles interpretiert werden“, eine In- 
terpretation, die der Chor implizit vornimmt, da er sogleich auf diese Ge- 
schichte das Gebet um Hilfe anstimmt*", die ein Unglück verhindern möge. 
Auch daß Epaphos angerufen wird, ist sinnvoll. Denn er ist der Ahnherr 
Thebens als Vorfahr des Stadtgründers Kadmos*? - hier wird eine Verbin- 


3° Mueller-Goldingen (1985) S.117 hebt die Kontrastwirkung hervor, die aus 
dem geschilderten Nebeneinander von fruchtbarer, gesegneter Landschaft und 
Bluttat ensteht, vgl. auch Arthur (1977) S.170/1. 

28 Siehe oben 5.93, 94, 96. 

29 Sjehe oben 5.113. 

40 Siehe Panagl (1971) 5.173. 

41 Vgl. Mueller-Goldingen (1985) S.118/9. 

42 Das Schol. zu 158 stellt die Genealogie Epaphos, Libye, Agenor, Kadmos 
auf. 
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dung zur Schilderung der Gründung in der Strophe hergestellt -, aber über 
Danaos auch zugleich Vorfahr der die Stadt bedrohenden Argiver*-. 

Ferner bestehen motivische Verbindungen zwischen dem Lied und dem 
übrigen Stück: der Auftakt des Liedes erinnert an V.5 der Prologrede**, 
die Erwähnung des Dionysos stellt einen Anklang an die Parodos (226-35) 
dar*”, der Bericht über den Drachentod und die Sparten wird für die Menoi- 
keus-Episode die Voraussetzung liefern, da Teiresias (931-41) das verlangte 
Opfer ausdrücklich als Suhneopfer für den Tod des Drachen erklärt, das da- 
her aus dem Spartengeschlecht stammen soll. 

So läßt sich die Bedeutung des 1. Stasimons folgendermaßen zusammen- 
fassen: das Lied führt zunächst aus der Konfliktsituation des Agons in die 
Vorgeschichte fort. Damit entsteht zunächst eine Pause im Spannungsgefüge, 
aus der jedoch in die Situation des Stückes zurückgeleitet wird, weil der 
Chor den Endpunkt der Gründungsgeschichte Thebens, den Spartenkampf, als 
drohende Präfiguration empfindet und daher in einem das Lied beschließenden 
Gebet durch göttliche Hilfe ein Unglück zu verhindern sucht. Hierin liegt eine 
Reaktion und ein impliziter Kommentar auf den Agon: der Kampf der Brüder 
wird zwar nicht genannt, doch im Gebet kenntlich, daß der Chor eine solche 
Form, den Konflikt zu lösen und damit Theben ins Unglück zu stürzen, für 
verderblich hält. 

Das Lied weist ferner motivische Verbindungen zum übrigen Stück auf. Be- 
sonders bedeutsam ist dabei, daß mit ihm die Opferhandlung eine Vorberei- 
tung erfährt, das Stasimon also auch vorausweist. 


#3 Ein Problem für sich ist die Frage. warum Epaphos als Gottheit betrach- 
tet wird. Drei Erklärungen sind denkbar: a) Euripides folgt einer mißverstan- 
denen Tradition, indem er - wie Craik (1988) S.205 - dem Irrtum unterliegt, 
bereits der Chor in Aisch. Suppl. 531-5 rufe Epaphos (statt, wie richtig wä- 
re: Zeus, 526, siehe Mikalson (1989) S.93) um Hilfe an; b) hier könnte die 
Vorstellung vorliegen, daß Epaphos als Zeus-Sohn besondere Macht besitze 
bzw. daß er als Toter, wie z.B. Agamemnon im Or. 1225-39, die Fähigkeit 
zu retten besitze (siehe hierzu Mikalson (1989) S.82 mit Parallelen); oder, 
was mir am wahrscheinlichsten scheint, c) hinter der hier implizierten Gött- 
lichkeit des Epaphos steht die bereits bei Hdt.2,153 bezeugte und wohl ältere 
(vgl. Hdt. 3,27) griechische Identifikation des Epaphos mit Apis. Siehe hierzu 
Lioyd (1988) 5.137, vgl. Wiedemann (1890) S.547-52. 

44 Craik (1988) 5.201. 

#5 Craik (1988) 5.201, vgl. Mueller-Goldingen (1985) 5.117. 
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4.9 Lieder In Handiungspausen 


In einer Reihe von Stücken findet sich ein Punkt, an dem eine oder meh- 
rere Figuren die Bühne verlassen, um ein Vorhaben, das sie zuvor mehr oder 
minder präzise erläutert haben, in die Tat umzusetzen. Dies führt in der 
Bühnenhandlung für den Handlungsstrang, dem dieser Ablauf von Planung und 
Durchführung angehört, zu einer Unterbrechung. Wenn der Dichter nun nicht 
die Handlung auf einer anderen Entwicklungslinie fortführt', entsteht eine 
Pause, die bisweilen einen beträchtlichen Zeitraum der 'Bühnenzeit' umfaßt. 
im Verlauf der bisherigen Untersuchung sind uns bereits eine große Zahl von 
Liedern, die in derartigen Handlungspausen gesungen werden, begegnet, so 
daß es problematisch erscheinen mag, hier eine eigene Kategorie einzuführen. 
Was sie dennoch rechtfertigt, ist der Umstand, daß es das gemeinsame 
Kennzeichen einiger bisher noch nicht behandelter Lieder ist, daß unmittelbar 
vor ihrem Beginn eine Figur zu einem bestimmten Zweck die Bühne verläßt, 
während mindestens der Chor auf das Ergebnis dieses Fortgangs wartet und 
unterdessen ein Lied singt, ohne daß diese Abfolge von Elementen im Zu- 
sammenhang mit einer Intrigenhandlung, einem Opfer, einem Bericht, einem 
Agon steht. Es handelt sich in der nun zu besprechenden Gruppe also um 
eine relativ kleine, aber dennoch nicht unwichtige Gemeinsamkeit, die ihre 
Angehörigen von den bisher gebildeten Gruppen trennt. Zu dieser Gruppe? 
gehören: ‘Heraclidae® 748-83, ‘Hippolytus' 525-64, 1102-50, 'Supplices’ 
598-633 (siehe dazu unten S.259-62), 'Phoenissae' 784-833, "Orestes' 
807-43. 


4.9. 1 Heracidsee 748-83 


Zu Beginn des 3. Epeisodions der ‘Heraclidae‘, also nach dem auf Makarias 
Opferentschluß folgenden 2. Stasimon”, erscheint ein Diener und berichtet 
dem noch immer am Altar lehnenden (633) lolaos*, der sogleich Alkmene 
aus dem Tempel ruft, daß die von Hyllos versammelten Verbündeten im 


! Ein Beispiel hierfür findet sich z.B. in der Alc.: 860 bricht Herakles auf, 
um Alkestis dem Tod zu entreißen, bis 1006 ist diese Linie der Handlung un- 
terbrochen. In der Zwischenzeit kommt es zur Epiparodos und Admets Klage. 
® Ein Teil der hierher gehörenden Chorlieder sind, da sie zur Intrigenhandlung 
gehören, bereits untersucht. 

3 Siehe dazu oben 5.110. 

* Siehe hierzu Erbse (1979) S.135/6 gegen Lesky (1977) S.234/5. 
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Verein mit den Athenern den Argivern kampfbereit gegenüberstehen. lolaos 
faßt daraufhin den Entschluß, am Kampf teilzunehmen, und läßt sich, unge- 
achtet aller Bedenken, die der Diener aufgrund seines Alters hegt, eine 
Hoplitenrüstung aus dem Tempel holen. Dies führt zu einer kurzen Unterbre- 
chung dieser Handlungslinie, bis die Rüstung herbeigeschafft ist (702-19). Eu- 
ripides überbrückt den Zeitraum einerseits durch einen anapästischen Kom- 
mentar des Chores (702-8), der unter Hochachtung für den Mut des Alten 
seinen Plan milde tadelt, da er aufgrund der fehlenden jugendlichen Kraft, 
deren Rückkehr nicht zu erwarten sei (mit 707/8 wird die überraschende 
Verjüngung, die der Bote 853-8 berichtet, thematisch vorbereitet), ohne 
Nutzen sein werde. Und andererseits folgt ein kurzes Gespräch zwischen 
Alkmene und lolaos (709-19), in dem der Alte für den Fall seines Todes den 
Schutz der Herakliden durch den Chor in Aussicht stellt (715, dies geht wohl 
auf 342/3 zurück} und Alkmene ihr Vertrauen auf Zeus dokumentiert 
(718/9). Dann ist die Rüstung da, lolaos bricht mit Hilfe des Dieners zum 
Heer auf, eine Szene, in der Hinfälligkeit des Alten und unbeugsamer Wille in 
einem Spannungsverhältnis, das komisch wirken kann, stehen”. 

Damit ist nun ein Punkt im Stück erreicht, an dem die Bühnenhandlung bis 
zum Bekanntwerden des Ausgangs der Schlacht nicht sinnvoll (da keine neuen 
Motivstränge vorhanden sind) weitergeführt werden kann. So setzt Euripides 
zur Überbrückung des Intervalls ein Chorlied, das 3. Stasimon (748-83), ein. 
Dieses Lied ist die längste Choräußerung im gesamten Stück. 

Der Chor ruft am Beginn des Liedes die Erde, den Mond und die Sonne 
an, die vor Zeus und Athene berichten sollen, daß die Athener ihre Heimat in 
einem Krieg aufs Spiel setzen, um Bittflehende zu schützen (Str.®. Zwar 
sei eine so reiche und kriegstüchtige Stadt wie Argos der Gegner, doch wä- 
re es schändlich, ihr die Bittflehenden auszuliefern. Zeus, hierauf vertraut 
der Chor (ob φοβοῦμαι 766/7), sei auf Athens Seite, zu Recht (ἐνδίχως 
767), da die Stadt die Götter höher als die Menschen achte” (Gegenstr.i). 
Sodann fordert der Chor Athene auf, als Herrin und Schützerin des Lan- 


5 Siehe hierzu Seidensticker (1982) S.94-6. 

6 Dieser Interpretation liegt Zuntz (1955) S.117-9 zugrunde. 

7 Wörtlich lautet 769: Niemals werden die Götter (hier setze ich Kirchhoffs 
Ergänzung δαίμονες und Änderung ἔχ γ᾽ ἐμοῦ (praeeunte Reisig) als richtig 
voraus) geringer als die Menschen von mir aus erscheinen. Siehe hierzu 
Zuntz (1955) S.119/20. 
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des® die frevlerischen Argiver zu vertreiben. Denn angesichts der mutigen 
Haltung Athens (ἐμᾷ γ᾽ ἀρετᾷ 775) wäre eine athenische Niederlage unge- 
recht (Str.2). Ferner weist der Chor, um die Berechtigung seiner Bitte zu 
unterstreichen, auf die Verehrungen hin, die Athene in ihrer Stadt zuteil 
werden (hierin liegt der Gedanke des 'do ut des‘) (Gegenstr.2). 

Das gesamte 3. Stasimon ist ein Bittgebet, das der Chor an Zeus und 
Athene richtet. Er bedient sich dabei zweier Argumentationsstrategien, um 
die Berechtigung seines Wunsches nach Hilfe gegen den argivischen Angriff 
nachzuweisen; einerseits betont er, daß der Krieg entbrennt, weil er Bittfle- 
hende schützt, also Zeus Hikesios achtet (757, 764): hieraus leitet er seine 
Bitte an Zeus her (766-69). Andererseits begründet er gegenüber Athene 
seine Zuversicht auf Ihre Hilfe mit der besonderen Rolie der Göttin in der 
Stadt, die Ihr eine Schützerfunktion auferlegt (771/2), zumal ihr mannigfaltige 
Ehren zuteil werden, die in der Beschreibung der Panathenäen in Gegenstro- 
phe 2 ihren signifikanten Ausdruck finden: das Fest fand mit der Prozession 
traditionell am 28. Tag des Monats Hekatombeion statt°, also in der dritten 
Dekade des Monats, die gewöhnlich als μὴν φϑινόμενος bezeichnet wurde - 
hierauf bezieht sich 779. Neben der Prozession standen großen Opfer Ὁ im 
Zentrum der Panathenäen, daher können die Alten hier von einer πολύϑυτος 
τιμά singen (777/8). Für die musischen Darbietungen, die 780 erwähnt wer- 
den, sind verschiedene Erklärungen denkbar''. Am Ende steht der Hinweis 
auf eine Nachtfeier auf der Akropolis (781-3), eine Pannychis, die eigentlich 
am Beginn des Festes stattfand". 

Der Chor bittet also um die Hilfe der Götter. Dies hat zwei Implikationen: 
1. Da eine Unterstützung erforderlich ist, erscheint die Bedrohung durch Ar- 


® Es ist bemerkenswert, daB 771/2 die jungfräuliche Athene als μάτηρ be- 
zeichnet wird, was (wenn nicht einfach ‘Mutter der Stadt‘ gemeint ist) ein 
Reflex der Rellgionsgeschichte sein dürfte: es läßt sich die 'Genese‘ der 
Athene aus einer mediterranen großen weiblichen Gottheit erschließen, einer 
lebensschützenden Bergmutter, die ihre Spuren in der Rolle Athenes als 
Kurotrophos im Erechteus-Mythos oder der Athena μήτηρ in Elis hinterlassen 
hat. Siehe dazu W.Fauth, Kl.Pauly Bd.! Spp. 683/4 mit Literaturhinweisen. 

9 Parke (1987) 5.40, Simon (1983) 5.55. 

10 Parke (1987) S.66-71; inschriftlich ist das Schlachten von mehr als 100 
Schafen und Kühen belegt, siehe Burkert (1985) S.232 mit A.34. 

ΤΊ Deubner (1966) 5.24 bezieht den Gesang auf einen Paian vor dem Beginn 
der Prozession, Mommsen (1898) S.106 auf die für die Panathenäen bezeug- 
ten musischen Agone. 

"2 Burkert (1985) 5.232. 
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gos als umso größer, die Situation, in der sich Athen befindet, als tatsächlich 
höchst gefährlich (vgl. die Darstellung des Risikos 755-8). Hierdurch wird, 
ohne daß der Chor von seinen sorgenvollen Befürchtungen singen muß (vgl. 
dagegen das in ähnlicher Situation gesungene Lied Suppl. 598-633, in dem in 
Str. 1 die Angst der argivischen Mütter zum Ausdruck kommt), die Spannung 
über den Ausgang des parallelen hinterszenischen Kampfes aufrechterhalten. 


2. Die Argumente, mit denen der Chor seine Hoffnung auf Hilfe rechtfer- 
tigt'®, spiegeln attisches Selbstverständnis: Athen erscheint als Beschützer 
der Verfolgten und achtet damit heiliges Recht (757, 763-5), Athen ehrt 
seine Stadtgottheit in herausragender Weise. Einerseits dokumentiert dies im 
Munde des Chores dessen unverwechselbar athenischen Charakter’, dient 
also auch der Ethopoiie, andererseits liegt darin ein Preis Athens, eines wohl 
idealisierten, aber doch nicht so verzeichneten, daB sich für das attische 
Publikum um 430 nicht mindestens der Reiz einer Herausforderung des 
Vergleichs mit der Realität ergeben konnte. Doch zugleich entwickelt sich ein 
Spannungsverhältnis zwischen der besonders in diesem Lied betonten natio- 
nalen Größe und Frömmigkeit und der Exodos, in der derselbe Chor es zu- 
läßt, daß ein wehrloser Gefangener umgebracht wird'®. In dieser Spannung 
zeigt sich die euripideische Dramatik leichten und beruhigenden Lösungen 
ebenso abgeneigt wie in der 'Alcestis' oder der 'Medea''®. Die 'Heraclidae‘, 
wiewohl kein Zeugnis einer Kritik an athenischer Politik und Ideologie, sind 
auch nicht nur von affirmativiem Charakter. Vielmehr repräsentieren sie 
(hierzu dient besonders das 3. Stasimon) attisches Selbstverständnis, dessen 
Genese das Stück durch sein Thema z.T. darstellt, problematisieren aber 
auch das athenische Handeln, das sich vor dem Hintergrund des Preises des 
Staates und seiner Werte entfaltet. 


4.9.2 Hippolytus . 525-64 


Der Amme ist es gelungen, Phaidra das Geheimnis ihrer Liebe zu Hippoly- 


= Langholf (1971) S.22/3 weist darauf hin, daß nur noch in Alc. 220-5 eine 
ähnliche Argumentationsstruktur im Gebet vorliegt. 

’4 Vgl. auch Zuntz (1955) S.39/40. 

15. Siehe hierzu insgesamt Zuntz (1955) S.40-3. 

’6 jn dieser Hinsicht ist das Stück wohl doch keine "kleine Farce” (Seiden- 
sticker (1982) S.100), auch wenn es als Kunstwerk deutlich hinter den gro- 
Ben Tragödien rangiert. 
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tos zu entlocken. Die Königin hat in einer großen Rede (373-430) den Frauen 
von Troizen dargelegt, daß sie sterben will (401/2), weil sie ihrer Liebe, die 
sie 392 als Verwundung durch Eros bezeichnet, nicht Herr werden konnte, 
was sie 400/1 mit οὐκ ἐξήνυτον) Κύπριν κρατῆσαι umschreibt. Dadurch 
hofft sie, ihren Ruf und ihre Würde wahren zu können, aber auch ihrer Ver- 
antwortung für ihre Kinder nachzukommen. Die Amme widerspricht ihrer 
Herrin in einer Gegenrede (433-81), in der sie deren Liebe als etwas Natur- 
gegebenes darstellt: &p&c - τί τοῦτο ϑαῦμα; — σὺν πολλοῖς βροτῶν: (439); 
dies ist eine Modifikation der Konsolation (vgl. Alc. 930-2), durch die Phai- 
dras ‘Leiden’ eine Uminterpretation erfährt. In der Argumentation der Amme, 
die durch exempla (Zeus, Eos) gestützt ist, wird Phaidras versuchte Flucht 
vor der allumfassenden Macht der Kypris (auch hier wird die Gottheit statt 
des Abstraktums verwendet, 443, 448, 465) zur Hybris (474/5). Schließlich 
offeriert die Amme der Königin sogar ihre ἐπῳδαί und λόγοι ϑελκτήριοι, um 
deren Probleme zu lösen. Phaidra weist zunächst diese Vorschläge entschie- 
den zurück (486-89), gibt aber allmählich ihren Widerstand auf (498/99 und 
503-6 dokumentieren die Anziehungskraft, die die Worte der Amme auf sie 
ausüben), so daß die Dienerin schließlich, als sie sehr vage"? ihre Möglich- 
keiten zur Hilfe angedeutet hat (509-15), auf das Einverständnis ihrer Herrin, 
die freilich ein ihr verabreichtes Antiaphrodisiakum erwartet (516) 8, rech- 
nen kann, wenn sie nur vermeidet, daß Hipplytos etwas erfährt (520), und 
mit einem Gebet an Aphrodite, die ihr helfen soll (521/2), die Bühne verläßt. 
Phaidra bleibt mit dem Chor zurück. 

Eine Pause tritt ein, die durch die Spannung darüber, was die Amme 
unternimmt, und wie das Resultat ihrer Bemühungen aussehen wird, geprägt 
ist, und der Chor singt das 1. Stasimon (525-64). Dieses Lied beginnt als 
Hymnos'° auf Eros, wobei der hymnentypische Wunsch nach der Epiphanie 
der gepriesenen Gottheit modifiziert ist: μὴ wol ποτε καχῷ φανείης," und 
ἄρρυϑμος ἔλϑοις (528/9). Der Chor bittet also, daß Eros in unschädlicher 
Form auf ihn einwirken möge. Angesichts der ungeheueren Macht des Eros 
(530-4) ist es für den Chor verwunderlich, daß ihm, im Gegensatz zu Zeus 
(535) und Apoll (536), keine kultische Verehrung (ob σεβίζομεν 540) wider- 
fährt (Gegenstr.t). Darauf wird die Macht, gerade im Hinblick auf ihre Zer- 
störungskraft (vgl. 541 πέρϑοντα), an zwei Beispielen illustriert, bei denen 


17 Barrett (1964) S.255/6. 
18 Barrett (1964) 5.256 ad loc.. 
19 Siehe dazu Dorsch (1982) S.93-8, vgl. auch Montanari (1973). 
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nun anstelle von Eros Aphrodite als Urheberin2 genannt wird (553, 557). 
lole wurde von Herakles in Liebe begehrt, ihre Heimatstadt Oichalia von ihm 
zerstört, um sie zu erlangen (Str.2), Semele starb durch den Blitz ihres Ge- 
liebten Zeus (Gegenstr.2). Syntaktisch wird die Bedeutung Aphrodites in die- 
sen beiden Fällen zerstörerischer Liebe dadurch herausgestellt, daß die Göttin 
grammatisch als Subjekt die jeweils wichtigen Prädikate (ἐξέδωχεν 553, 
χατηύνασεν 562) regiert und daher als die das Geschehen steuernde Macht 
fungiert. 

Bei der Interpretation dieses 1. Stasimons sind zwei Ebenen zu beachten: 
einerseits steht das Lied als ‘Reflex’ in einem direkten Zusammenhang mit 
der vorangegangenen Handlung, der Chor bleibt auf dieser Ebene als Gestalt 
sichtbar, andererseits eröffnen sich für den Zuschauer, der den Prolog 
gesehen hat, mit dem Hymnos auf Eros zusätzliche Aspekte für die Inter- 
pretation von Handlung und Lied. 

Im dem Lied vorangegangenen Gespräch zwischen Phaidra und ihrer Diene- 
rin ging es um die Macht der Liebe: Phaidras Zustand und ihr Plan zu ster- 
ben waren sinnfälliger Ausdruck für die Unwiderstehlichkeit dieser Macht, die 
Gedanken der Amme erläuterten sie sowohl abstrakt als auch anhand der 
exempla Zeus und Eos. Auffällig innerhalb dieser Szene ist es, daß die Liebe 
als Κύπρις bezeichnet wird und damit die Möglichkeit, an die Gottheit zu 
denken, offensteht. Beide Motive greift der Chor auf und verarbeitet sie im 
Stasimon. Er singt ein hymnosartiges Lied auf die nun als Gott dargestellte 
unwiderstehliche Macht und illustriert sie seinerseits durch zwei exempla. So 
weit wäre das Lied ein 'Szenenreflex‘ und schlösse sich eng an die von der 
Amme vorgetragene apologetische Haltung an. Doch für den Zuschauer erge- 
ben sich Aspekte, an die die bieder gezeichnete Figur des Chores®' nicht 
denkt. Denn durch die Darstellung der Liebe als Gottheit wird an den Prolog 
und Aphrodites Auftritt erinnert; es wird deutlich, daß der dort von ihr skiz- 
zierte Plan, Hippolytos durch Phaldras Liebe zu Fall zu bringen, wobei diese 
sterben wird (47), nunmehr abläuft - hier nun gewinnen auch die exempla 
des Chorliedes an Beziehungsreichtum“. Denn sie illustrieren nicht nur die 
unwiderstehliche Macht Aphrodites, sie dokumentieren auch das damit für die 
betroffenen Frauen lole und Semele verbundene Unglück: loles Heimat wird 
vernichtet, Semele kommt um. Zusammen mit Aphrodites Hinweis in 47 
ergibt sich daraus für den Zuschauer eine Andeutung, daß der Plan der 


20 "Greek literature does not draw a consistent and precise distinction bet- 


ween the role of Aphrodite and the role of Eros...”, Dover (1980) 5.2 
21 Siehe hierzu Bd. 1 S.61/2. 
22 gl. Dorsch (1982) S.97/8. 
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Amme, die, welch Ironie, 522/3 ausgerechnet um die Hilfe Aphrodites, die 
gänzlich andere Ziele verfolgt, gebeten hatte, nicht gelingen wird. Ferner liegt 
in der Darstellung der Macht der Liebe noch ein weiterer Aspekt: Aphrodite 
will Hippolytos vernichten, weil er sie, die in allem wirksame Gottheit (82-6, 
21/2) nicht achtet. Der Chor stellt in der Gegenstrophe 1 das Paradoxon 
heraus, daß Eros als τύραννος ἀνδρῶν im Gegensatz zu anderen Göttern 
keine Verehrung erhalte. In diesem Gedanken scheint mir auch eine Reminis- 
zenz an Hippolytos' Vergehen zu liegen, wie auch das gesamte Lied als 
Dokumentierung der Macht der Liebe implizit eine Anklage des Titelhelden 
ist?°. So hat zusammengefaßt das 1. Stasimon zwei Funktionen; es bildet 
einen Szenenreflex, da es im Preis auf Eros/Aphrodite insbesondere die 
Ansichten der Amme widerspiegelt. Daneben aber stelit es für den Zuschauer 
in indirekter Weise einen Hinweis auf den Götterrahmen dar (im Epos würde 
man von einem Durchblick‘ auf die Götterhandlung sprechen), da an Aphrodi- 
tes Plan erinnert wird, zugleich aber auch Hippolytos' Vergehen angedeutet 
wird. Hierdurch wird die Erwartung des Zuschauers, was und mit welchem 
Erfolg die Amme betreibt, in eine bestimmte Richtung gelenkt”: so, wie das 
3. Stasimon der 'Heraclidae‘ durch seine Erwähnung der für das Stück gera- 
dezu fundamentalen Frömmigkeit der Athener gegenüber Göttern und Men- 
schen auf einen Erfolg über die Argiver weist, wird in subtilerer, da viel- 
schichtigerer Weise im 1. Stasimon des 'Hippolytus’ die Katastrophe Phaidras 
vorbereitet, auch hier durch die Thematisierung eines fundamentalen Moments 
im Stück, der Liebe. 


4.9.3 _ Hippolytus 1102-52 


Theseus hat über Hippolytos, der sich aufgrund seines Schwures nicht ge- 
gen die Vorwürfe seines Vaters verteidigte, die Verbannung ausgesprochen 
(973-5), nachdem er bereits vor der Auseinandersetzung Poseidon gemäß 
der ihm zu Gebote stehenden Wünsche gebeten hatte, Hippolytos zu töten 
(887-90). Der Titelheld verläßt nach einem pathetischen Abschied (1090-1101) 
die Szene, Theseus geht ins Haus (vgl. 1155/6). Damit entsteht eine Pause, 
in der der Chor das 3. Stasimon (1102-52) vorträgt. Es ist für einen Zu- 
schauer nicht so einfach wie in den bisher besprochenen Fällen, die Grundli- 
nien der nach dem Lied folgenden Handlung zu erahnen. Denn ein Aufbruch in 


23 Vgl. auch die ähnliche Funktion des Liedes 1268-82, siehe oben $.129/30. 
@4 ch erlaube mir, hier ausdrücklich auf die glänzende Charakterisierung des 
Liedes durch Wilamowitz (1891) S.210/11 hinzuweisen. 
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die Schlacht (Hcld.) erfordert einen anschließenden Bericht über sie, die 
Ankündigung, einen Plan ausführen zu wollen (Amme im Hipp.), verlangte 
nach einem Bericht darüber. Doch hier führt das Motiv ‘Verbannung’ gleich- 
sam ins Leere. So bleibt als unausgeführte Linie noch Aphrodites Vorhaben, 
Hippolytos an diesem Tag (vgl. 22) durch den Fluch seines Vaters umzubrin- 
gen (43-6). Da der Zuschauer kurz zuvor Zeuge der Verfluchung geworden 
ist, kann er nun auf deren Erfüllung rechnen?>. Das Chorlied darf freilich 
auf diese Handiungslinie nicht zu ausführlich eingehen, da der Chor von 
Aphrodites Plan nichts weiß. Daher ist es durchaus sinnvoll, wenn Euripides 
die Verfluchung 200 Verse vor dem Auszug, nicht aber als Höhepunkt der 
Kontroverse zwischen Vater und Sohn unmittelbar vor dem Lied in das Stück 
eingefügt hat. Denn daraus ergibt sich der Vorteil, daß sich der Chor nun- 
mehr in engem Anschluß an die vorangegangene Handlung mit der Exilierung, 
deren Bedeutung ihm klar ist, auseinandersetzen kann?®, der Fluch aber im 
Hintergrund bleibt, bis der 1153 erscheinende Bote die daraus resultierende 
Katastrophe meldet. 

Der Chor?” beginnt das Lied in persönlichem Ton: die Frage nach der 
Sorge (μελεδήμαϑ᾽ 1102) der Götter für die Menschen ist für ihn ein Pro- 
blem, da angesichts der mannigfaltigen Schicksalswendungen im menschli- 
chen Leben (1108-10) sein Vertrauen auf das Walten der Götter (1102), das 
ihm Trost ist (λύπας παραιρεῖ 1105), erschüttert ist (Str.1). So erbittet er 
von den Göttern ein gesegnetes Geschick (τύχαν μετ᾽ ὄλβου 1114) und Frei- 
heit von Schmerz sowie Gedanken, die weder rücksichtsloser Prinzipientreue 
noch Prinzipienlosigkeit unterworfen sind”®. Er möchte seinen Sinn leicht den 
Erfordernissen der Umstände anpassen können und so ein glückliches Leben 
verbringen dürfen (Gegenstr.1)?°. 

Das Strophenpaar 1 ist also der Wirkung eines bestimmten Vorgangs auf 
den Chor gewidmet: sein Vertrauen auf ein gerechtes Walten der Götter ist 
in Gefahr, er wünscht deshalb Umstände, die ihn nicht in die Gefahr eines 


55. Anders als Barrett (1964) 5.366 erscheint es mir wenig wahrscheinlich, 
daß der Bericht über den Unfall Hippolyts den Zuschauer unvorbereitet trifft. 
26 γι. auch Barrett (1964) S.365/6. 

27 Ich setze voraus, daß das gesamte Lied vom Chor der troizenischen 
Frauen gesungen wird, siehe dazu oben S.16. 

28 Ich folge in 1115 (wie oben in 1102) der Interpretation Barretts (1964) 
S.37172. 

29 Dimock (1977) 5.250 vergleicht diesen Gedanken mit Soph. O.R. 979. 
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solchen Vertrauensverlustes bringen. Das Strophenpaar 2 führt aus, was 
eine solche Wirkung auf den Chor ausübt: die Verbannung des Hippolytos?°, 
die ihn aus seinen bisherigen Lebensumständen verjagt und bei den Zurück- 
bleibenden zu Trauer führt (Str.2 u. Gegenstr.2). Mitleid verspürt der Chor 
aufgrund des Unglücks, seine Sprache kommt in der Epode der Klage na- 
‚ da er das Geschick des Titelhelden als Unglücksgeschick betrach- 
tet”, seine Mutter habe ihn vergeblich geboren”, er fragt im Hader mit 
den Göttern (1145) nach dem Sinn der Verbannung eines Unschuldigen®*. 
Dieses Lied ist auf den ersten Blick seltsam: der Chor, der doch von Hip- 
polyts Unschuld weiß und in der Lage gewesen wäre, ihn in der Auseinander- 
setzung mit Theseus zu entlasten und vor einer Bestrafung zu bewahren, 
klagt hier darüber, daß er angesichts des die Menschen heimsuchenden 
Unglücks, das sich konkret in Hippolytos' Verbannung äußert, Zweifel am 
gerechten Walten der Götter hegt. Hat nicht Phaidra unter Mitwisserschaft 
des Chores den Jüngling ins Unglück gestürzt ? Doch für den Chor stellt 
sich die Frage nach den μελεδήματα ϑεῶν. Vordergründig könnte man sich 
bei dieser Seltsamkeit mit einer Erklärung begnügen, die die Erfordernisse 
der Situation für das scheinbar schlechte Gedächtnis des Chores verantwort- 
lich macht. Euripides erzielt indes mit diesem Lied einen interessanten Effekt: 
zwar ist die Verbannung der Anlaß für die Gedanken des Chores, doch sind 
seine allgemeinen Reflexionen im Strophenpaar 1 so formuliert, daß für den 
Zuschauer, der Aphrodites Planungen kennt, auch die Rolle der Göttin mit- 
einbezogen werden kann, ferner aber auch 1115 Hippolyts einseitige, 'prinzi- 
pientreue’ Götterverehrung als Hintergrund für den Götterzorn subsumiert 
werden kann. Anders ausgedrückt: nicht anders als im Strophenpaar 1 könnte 
ein Chor, der über das Wissen des Zuschauers verfügt, singen: Aphrodites 
rücksichtsiose (tötete sie doch Phaidra) Bestrafung Hippolyts wirft in der Tat 


30 Hierbei rühmt der Chor Hippolytos als φανερώτατον ἀστέρ᾽, 1123; hierin 
wird jener Zug im Titelhelden betont, der ihn großer Ehren nach seinem Tod 
würdig macht, vgl. 1423-40. Dimock (1977) passim betont diesen Zug m.E. 
über Gebühr, siehe dagegen ausgewogener Winnington-Ingram (1960) 
S.185-7. 

31 gl. hierzu Meridor (1972) 5.235. 

32 Barrett (1964) vergleicht Hel.213 u. 1.T.203, also Partien, die der Klage 
gewidmet sind, vgl. Βα.1 S.245/6. 

33 Zum Gedanken des μάτην siehe Bd. 1 5.243. 

34 jch möchte auch hier noch einmal darauf hinweisen, daß die Einstellung 
des Iyrischen Ichs’ zu den Göttern und Hippolyts Geschick in Str.l, Ge- 
genstr.2 und der Epode dieselbe ist. 
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die Frage nach der Fürsorge der Götter auf, die den Chor verzweifeln und 
eine Geisteshaltung wünschen läßt, die die Fehler des Titelhelden umgeht. 
Hierin liegt der häufiger in Chorliedern anzutreffende Gedanke des "Gegenent- 
wurfs', der Bitte des Chores nach etwas, was das Unglück, das er miterle- 
ben muß, von ihm fernhält (z.B. mäßige Liebe, Med. 627-44, Hipp. 528/9). 

So hat auch dieses 3. Stasimon zwei Sinnebenen: zunächst ist es eine 
mitleidsvolle Reaktion des Chores auf Hippolytos' Verbannung; die Unschuld 
des Bestraften stürzt ihn in Zweifel betreffs der Sorge der Götter für die 
Menschen, Zweifel, aus denen er sich mit dem eskapistischen Wunsch der 
Gegenstrophe 1 retten möchte. Auf einer zweiten Sinnebene problematisiert 
gerade das Strophenpaar 1 auch die Götterhandlung, auf die die Frage des 
Chors mit größter Schärfe zutrifft. Im Hinblick auf diese zweite Ebene 
thematisiert auch das 3. Stasimon des 'Hippolytus’ wie die beiden bereits 
untersuchten Lieder dieses Abschnitts einen Punkt von fundamentaler Bedeu- 
tung für das Stück. 


4. 9. 4 Phoenissae 784-833 


Eteokles ist von Kreon über die Taktik zur Abwehr der Argiver beraten 
worden (690-747). Er will nun gehen, um die nötigen Maßnahmen zu treffen, 
wobei er hofft, dem Bruder im Kampf zu begegnen (753-55). Zuvor gibt er 
für den Fall seines Todes Kreon noch Anweisungen über die Verheiratung 
Antigones (757-65) und bittet ihn, mit dem Seher Teiresias zu sprechen, der 
alsbald eintreffen soll (768-73). Darauf läßt er sich seine Rüstung aus dem 
Hause bringen und verläßt die Bühne (779-83)?°. Kreon bleibt zurück. Damit 
liegen im Unterschied zu den bisher untersuchten Stücken zwei Handlungs- 
stränge bereit, die nach der nun vom 2. Stasimon (784-833) ausgefüllten 
Pause weitergeführt werden müssen: Eteokles' Verteidigung Thebens, über 
die ein Bericht erwartet werden kann, aber auch Kreons Begegnung mit 
Teiresias. Die Aussicht auf diese Begegnung ist indes nicht geeignet, Span- 
nung zu erzeugen oder weiterzutragen, denn es ist keine Problemstellung an- 
gedeutet, über die vorweg reflektiert werden könnte. So ist es naheliegend, 
daß das Chorlied der Kriegsthematik zugewandt ist und damit zunächst einen 
Schlußpunkt hinter das 2. Epeisodion setzt. 

Der Chor stimmt das Stasimon mit einer Apostrophe des Ares an und be- 
dient sich einer poetischen Redeweise, um die Schrecken des drohenden 


35 774-8 betrachte ich mit Mueller-Goldingen (1985) S.127-9 - nach anderen 
- als Interpolation. 
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Krieges darzustellen: er führt die Gegenüberstellung von Dionysos, der hier 
den Frieden verkörpert”, und Ares, die bereits in der Parodos entwickelt 
worden ist (226-43)?7, fort und vergleicht den Kriegsgott mit Dionysos als 
dem Gott von Fest, Tanz und Rausch. Hierbei entsteht durch die Analogiebil- 
dung ein grotesk-grimmiges Nebeneinander von Bildern, die Ares (und damit 
auch den Krieg) als rohen Gesellen darstellen”°, der bei Festen keine schö- 
nen Lieder singt oder Reigentänze aufführen läßt, sondern unter Mord ohne 
Flötenspiel die Schlachtreihen gegen Theben treibt, der nicht vom bakchanti- 
schen Taumel berauscht wird, sondern Streitwagen und Reiter schnell vor- 
rücken läßt und einen Thiasos in Rüstung mit Erz schmückt. Dieses Unheil 
habe eine Gottheit heraufbeschworen, Eris - auch hier steht also die poeti- 
schere Personifikation und Vergöttlichung statt des Abstraktums 'Hader' oder 
‘"Zwietracht‘ (man vergleiche den Agon des 1. Epeisodions, in dem der Streit 
der Brüder auf die Bühne gebracht wurde) (Str.)?®. Unter Apostrophlerung 
des Kithairon wendet sich der Chor der ἀρχὴ χαχῶν zu, der 'historischen' 
Herleitung des drohenden Unglücks, wobei durch die Form des irrealen Wun- 
sches (μήποτε... ὥφελες... ϑρέψαι, 802/3) eine Verzweiflung über die gegen- 
wärtige Situation anklingt*°: nie hätte Oedipus auf dem Kithairon überleben, 
nicht die Sphinx Theben verheeren dürfen (801-11); unter Ausfüllung der 
Lücken im Gedankengang, die für den Iyrischen Stil charakteristisch sind, 
bedeutet dies, daß der Chor folgenden Zusammenhang herstelit*': Oedipus 
überlebte die Aussetzung und konnte seinen Vater töten. Deshalb kam die 
Sphinx nach Theben, deren Rätsel er löste und lokaste heiraten durfte*?. 
Aus dieser Ehe entstammen die Söhne, die jetzt im Streit die Familie und die 
Stadt ins Unglück zu reißen drohen: δυσδαίμων δ᾽ ἔρις ἄλλα ϑάλλει παίδων 
(811/2) usw.. Die verderbliche Feindschaft zwischen den Brüdern erscheint 
dem Chor nunmehr als nahezu zwangsläufig: ob γὰρ ὃ μὴ καλὸν οὔποτ᾽ ἔφυ 


36 ygl. Mueller-Goldingen (1985) 5.133. 

37 Siehe Βα.1 S.146/7. 

38 Fine ähnliche Darstellungsform findet sich in Aristoph. Ach. 978-87, wo 
jedoch statt Ares der personifizierte Krieg auftritt, siehe dazu Newiger 
(1957) 5.114, vgl. (1975b) 5.181. 

#9 Der Text der Str. bietet in 792/3 u. 794/5 Probleme, auf die ich, da 
der Gesamtsinn hinreichend kenntlich ist, nicht eingehen kann. Siehe zum 
Einzelnen Mueller-Goldingen (1985) S.338-41. 

40 Ähnlich drückt sich die Amme in Med. 1-13 aus. 

41 Dieser Zusammenhang entspricht der Prologrede lokastes. 

42 Dieser Gedanke scheint in 817 u. dem anschließenden ausgefallenen Vers 
(vgl. Mastronardes app. crit.) explizit erörtert worden zu sein. 
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κάλον (814 usw.); wie aus Unglück nur Unglück entstehen kann, so auch 
hier, bei den Söhnen einer blutschänderischen Ehe, deren Voraussetzung 
Vatermord ist (815-7)*°. In der Epode stellt der Chor im Kontrast zur 
bedrohlichen, von den Labdakiden geprägte Gegenwart Thebens die selige 
Vergangenheit der Stadt dar**. Hierbei erwähnt er die Sparten, die glanz- 
volle Hochzeit von Harmonia, zu der die Götter kamen, die Aufrichtung der 
Stadtmauern durch Amphions Leierspiel und lo, die- Stammutter des Königs- 
hauses. Doch ungeachtet dieser trefflichen und nutzbringenden (830/1) Ver- 
gangenheit stehe nun die Existenz Thebens auf dem Spiel*°. 

Hinter der Iyrischen Überformung liegt ein klarer Gedankengang des Liedes: 
Ein schrecklicher Krieg droht Theben (Str.), dieses Unglück ist das Resultat 


43 Es ist schwierig, angesichts des Versausfalls nach 817 genau zu bestim- 
men, was mit μίασμα πατρός in 816 gemeint ist. Denn wenn man wie Muel- 
ler-Goldingen (1985) 5.136 A.I2 mit Hinweis auf 1050 μίασμα auf den Inzest 
bezieht, so wäre dies, wenigstens für den athenischen Zuschauer, sehr 
dunkel ausgedrückt, da Inzest nur in Phoen. 1050 als Befleckung interpretiert 
wird (siehe dazu Parker (1983) S.97/8), Vatermord dagegen generell (Parker 
(1983) 5.124). 

44 Da hiermit der Wissenshorizont der dramatis persona des Chores über- 
schritten wird, erfolgt, um den Grundsatz der πιϑανότης zu wahren, in 819 
eine entsprechende Erläuterung, vgl. Hec. 453, El. 452, Ba. 572, 1.A. 757. 
45 Die Bedeutung von 832/3: in’ ἄκροις ᾿Αρηίοις στεφάνοισιν kann, hiervon 
legen bereits die Schol. ad loc. Zeugnis ab, recht verschieden aufgefaßt wer- 
den. Entweder soll es bedeuten: ‘auf der Höhe seiner militär. Leistungsfähig- 
keit‘, oder: ‘auf Messers Schneide‘. Diese Möglichkeiten erörtert (mit Litera- 
turhinweisen) Mueller-Goldingen (1985) S.137-9, der sich für die erste Deu- 
tung ausspricht. Ich kann dem nicht folgen, da bei einer derartigen Auffas- 
sung der letzte Satz eine Schlußfolgerung der Epode darstellt. Doch daß 
Theben gerade jetzt - also unter den Labdakiden - militärisch blüht, paßt 
nicht zum Gespräch zwischen Eteokles und Kreon, in dem Theben den Geg- 
ner unterlegen war, paßt auch nicht zur Zzeitkritischen' Gegenstrophe. DaB 
dies ein Resultat seiner glücklichen Geschichte sein soll, kann den Beispielen, 
die die Epode liefert, nur im Falle von Amphions Mauerbau (die übrigen ge- 
schilderten Ereignisse sind gänzlich unmilitärisch) entnommen werden. So läge 
am Schluß eine höchstens mäßig angemessene conclusio vor. Hingegen ergibt 
sich bei der (u.a. von Pearson u. zuletzt Bremer, siehe Mueller-Goldingen 
(1985) S.137, vorgeschlagenen) zweiten Möglichkeit ein Kontrast zum Voran- 
gegangenen bei gleichzeitiger Rückkehr in die Gegenwart des Stückes. Vgl. 
zu dieser Technik ΕἸ. 745/6. 
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einer Kette von Katastrophen, die mit Oedipus’ Überleben begann. Diese dü- 
stere Gegenwart stellt sich vor dem Hintergrund der glücklicheren Frühge- 
schichte Thebens noch bedrohlicher dar. 

Dadurch, daß dieser Gedankengang in seinen drei Schritten durch die me- 
trische Formgebung gegliedert wird und jeder dieser Schritte ausführliche Ly- 
risierung erfährt, die unterschiedlichen Bereichen ("unpassende’ Analogiebil- 
dung, balladeske Erzählung, Reihung) zuzuordnen ist, zerfällt das Lied also 
nur scheinbar in seine Teile*°, da der Inhalt eine Einheit bildet. 

Die Einbindung des Liedes in das Stück läßt sich auf mehreren Ebenen 
feststellen: zunächst liegen motivische Anklänge an andere Partien vor: Raw- 
son*” (nach Podlecki) hebt die Erwähnung von Tanz (784, 824, vgl. 228, 
655, 314-7) und Gesang (807, vgl. 1028, 1506) heraus, Masaracchia*® den 
Kontrast zwischen Ares und Dionysos, der in der Parodos (s.o) und dem 1. 
Stasimon (649-61) angedeutet wird; hinzugefügt werden muß, daß die Gegen- 
strophe eine Iyrische Reprise des Prologes darstellt und daß das Lied in 
Gegenstrophe und Epode die Thematik des 1. und 3. Stasimons aufnimmt, 
thebanische Myth-Historie zu behandeln, und so eine Weitung des im Stück 
dargestellten Ausschnitts aus dem Mythos bewirkt. 

Doch läßt sich auch eine Verbindung des 2. Stasimons mit der es umgeben- 
den Handlung feststellen, da es in der Strophe die Kriegsthematik aufgreift 
und damit die Eteokles-Handlungslinie spiegelt; die Bedrohung der Stadt, die 
Anlaß für das Gespräch mit Kreon und den Abgang des Eteokles ist, findet 
im Lied eine Iyrische Hervorhebung. Zugleich aber wird mit der düsteren 
Gegenstrophe das unheilvolle und nach den Gedanken des Chores fast 
zwangsläufige (vgl. 814) Ende der Brüder vorbereitet und der frohgemute 
Auszug (781-3) nachträglich in ein fahles Licht gehüllt. Hierin wird also ein 
vorläufiger Schlußpunkt hinter diese Handiungslinie gesetzt. Aber auch der 
folgende Akt, die Teiresias-Szene, wird vorsichtig vorbereitet: da ist zunächst 
der Schluß des Liedes, die Bedrohung der Stadt, deretwegen Teiresias be- 
fragt werden muß. Ferner wird die Sparten-Aussaat (820/1) im Zusammen- 
hang mit dem Opfer Bedeutung erlangen (931-41). Abschließend läßt sich 
auch hier ein Punkt finden, der eine Verbindung mit den bisher in diesem 
Abschnitt untersuchten Liedern erlaubt. Denn in der Gegenstrophe findet sich 
die Behandlung eines 'fundamentalen’ Aspekts, die Herleitung des gegenwärti- 
gen Unglücks. 


46 Siehe z.B. die Kritik durch Kranz (1933) 5.250. 
47 (1970) 5.110. 
48 (1987) S.176. 
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4.9. 5 Orestes 807-43 


Nachdem Orest erkennen mußte, daß alle Hoffnungen, die er auf seinen 
Onkel Menelaos setzte, nichtig sind (vg. 718-24), beschließt er, seine Sache 
vor der Volksversammiung zu verteidigen (774), worin er seine einzige Mög- 
lichkeit auf Rettung sieht (778/9). Pylades stimmt ihm zu (786) und folgt als 
helfender Begleiter. Die Bühne ist leer, der Chor singt das 2. Stasimon 
{807-43), mit dem der Zeitraum, bis das Ergebnis des Auftritts vor der 
Versammlung bekannt ist, fast*° überbrückt wird. 

Das Lied beginnt mit einer Herleitung des gegenwärtigen Unglücks: der Se- 
gen und die Vortrefflichkeit des Atridenhauses, die in Griechenland und in 
Troia sichtbar war, ist gewichen, das alte Leid, das vom Streit um das gol- 
dene Lamm und dem Thyestes-Mahl seinen Ausgang nahm, tritt unter Fort- 
setzung der Mordreihe im Atridengeschlecht wieder hervor (Str.). Sodann 
beschäftigt sich der Chor mit dem Muttermord, was er mit dem wortspiel- 
haften τὸ καλὸν οὐ καλόν pointiert und abstrakt einleitet und dabei erneut 
die euripideische Problematisierung der Tat andeutet, die zwar als πατρῴων 
παϑέων ἀμοιβά (842/3) im traditionellen griechischen Rechtsverständnis dem 
Sohn auferlegt war, also τὸ καλόν darstellt, aber insofern sie einen Mord an 
der eigenen Mutter bedeutet”° - hier malt der Chor 825-8 Klytaimestras 
Empfindungen aus und schildert 839-42 (in Anlehnung an Εἰ. 1206-9) mit- 
leidsvoll Orests Tat - moralisch ob καλόν ist”‘. So kann denn der Chor 
diese Tat nur als ἀσέβεια und παράνοια (823) betrachten, als denkbar 
krankhaft”=, traurig und mitleiderregend. 

Das Lied ist also zweiteilig aufgebaut: die Strophe beschäftigt sich mit der 
‘historischen Entwicklung‘ der gegenwärtigen Situation, Gegenstrophe und 


ἘΣ Euripides legt 844-51 eine kurze Szene zwischen Chor und Elektra ein, 
die als Retardation die Spannung über das Resultat noch erhöht, andererseits 
auch technisch notwendig geworden ist. Denn Elektra mußte 315 die Bühne 
verlassen, damit genügend Schauspieler für das Dreigespräch Orest/Menela- 
os/Tyndareos im 2. Epeisodion vorhanden waren, ein Wiederauftritt nach die- 
ser Szene erfolgt nicht, wohl deshalb, weil kein inhaltlicher Grund diesen 
rechtfertigen würde. So kann sie nichts von Orests Plan wissen (787-9 
gewinnt Euripides hieraus sogar noch die Möglichkeit, Orest als besorgten 
Bruder zu zeichnen) und muß vor dem Auftritt des Boten kurz über die 
Situation unterrichtet werden. 

50 gl. Nordheider (1980) 5.74. 

51 Zur Bedeutung von καλόν siehe Adkins (1960) S.179-85. 

52 ygl. Fuqua (1978) S.18. 
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Epode thematisieren die Problematik des Muttermordes, der die Ursache für 
Orests schwierige Lage ist. Der zweite Teil des Liedes ergänzt und erläutert 
also den ersten, der präzise zu erläutern vermeidet”, worin das Unglück 
des Hauses in der Gegenwart liegt. Grundsätzlich weist damit in der Strophe 
dieses Stasimon eine Parallele zum 2. Stasimon der 'Phoenissae’ auf, wo die 
Gegenstrophe der Herleitung des Unglücks gewidmet ist°*. In den ‘Phoenis- 
sae' wird damit der Zuschauer an die reiche mythische Vorgeschichte der 
Handlung erinnert; dies liegt sicherlich auch im 'Orestes' vor. Freilich: wäh- 
rend in den 'Phoenissae‘ die Kausalzusammenhänge von der Aussetzung des 
Oedipus bis zum Kampf der Brüder um Theben mindestens teilweise nur tra- 
ditionsbedingt sind, da sie im dem Menschen entzogenen Bereich angesiedelt 
sind (die Sphinx erscheint nicht auf menschliches Betreiben), so ist mit dem 
skizzierten Atridenmythos eine vermutlich enge, geradezu in ihren einzelnen 
Stationen psychologisch nachvollziehbare Entwicklung gegeben vom goldenen 
Lamm, das zum Streit zwischen Atreus und Thyest führte, über die aus 
Rache geplante cena Thyestea und die daraus wiederum erwachsende Ermor- 
dung Agamemnons durch Thyests Sohn Aigisth und Kiytaimestra sowie den 
damit begründeten Muttermord bis zum jetzigen Zeitpunkt im Stück. Hier ist 
also kein Familienfluch erforderlich, um von der ἀρχὴ κακῶν in die Gegen- 
wart zu gelangen””. Pointiert formuliert stelit die Strophe eine Familienge- 
schichte ohne 'Götterapparat' dar - diese Darstellungsweise findet auch in 
Gegenstrophe und Epode ihre Fortsetzung. Denn auch der Muttermord wird 
nicht auf einen göttlichen Befehl zurückgeführt. Darin liegt ein Sinn. Denn 
damit wird die Ebene, auf der in der Volksversammlung argumentiert werden 
wird, vorbereitet. Käme dort Apolis Befehl in die Auseinandersetzung, wäre 
sie fast zwangsläufig ein Streit um die Religion, da lediglich Gehorsam und 
Ungehorsam gegenüber dem Gott das Thema sein könnte. Durch die Aus- 
blendung des Gottes jedoch wird in der Volksversammlung eine Fülle von rein 
menschlichen Bewertungswegen der Tat, die von den jeweils unterschiedlichen 
Interessen geprägt sind, möglich. Eines wird dabei sichtbar: ohne Apolls 
Anordnung ist Orests Rechtfertigung (932-42), seine Mutter um des Ge- 
meinwohles willen getötet zu haben, anfechtbar”®, wie auch das Resultat des 
Prozesses zeigt. Diese Anfechtbarkeit wird bereits im Lied antizipiert, da 
auch der Chor, der großes Mitleid sowohl im gesamten Stück als auch in 


53 |ch setze hierbei Willinks Änderung πόνῳ πόνος in 816 als richtig voraus. 
54 Siehe oben 5.164. 

95 Willink (1986) 5.217 geht in seinen Ausführungen insofern fehl, als in der 
Str. gar kein Fluch oder göttliches Walten genannt wird. 

56 γί. Schein (1975) 5.61/2 u. Wolff (1983) S.351/2. 
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diesem Lied (834-8) mit dem geplagten Muttermörder bezeugt, die Tat nur 
verdammen kann (Gegenstr. und Epode). 

So hat das 2. Stasimon folgende Funktionen: es stellt die gegenwärtige Si- 
tuation als Resultat einer götterlos angelegten Familiengeschichte dar, was, 
wie sonst auch, eine Horizonterweiterung bedeutet. Die Ausblendung der Göt- 
ter wird auch bei der Erörterung des Muttermordes (Gegenstr., Epode) 
fortgeführt und bewirkt, daB ohne diese Motivation die Tat als überaus be- 
denklich, als ἀσέβεια und παράνοια interpretierbar ist. Dies bereitet den 
Schuldspruch über Orest in der Volksversammlung vor>’ - jedoch wird der 
Täter nicht als verabscheuungswürdig, sondern als mitleiderregend dargestellt, 
und dieses Mitleid des Chores balanciert seinen moralischen Schuldspruch 
aus und erklärt die unbedingte Sympathie der argivischen Mädchen mit Orest 
und Elektra im weiteren Verlauf des Stückes. 

In den bisher untersuchten Liedern ließ sich durchgängig die Thematisie- 
rung von Problemstellungen, die für das jeweilige Stück von zentraler Bedeu- 
tung sind, feststellen. Dieser Aspekt des 'Fundamentalen’ liegt auch im 2. 
Stasimon des 'Orestes’ in der Erörterung der Rechtfertigung des Muttermor- 
des vor, dessen Bewältigung der erste Teil des Stückes gewidmet ist?®. 


57 Den Aspekt der Antizipation hebt Nordheider (1980) 5.73 hervor. Das εὖ 
xaxoupyeiv in 823 kann sogar als Präfiguration der späteren Intrige gegen 
Helena und Hermione aufgefaßt werden. 

58 Auch Nordheider (1980) S.76/7 hat diesen Zug des Liedes gewürdigt, oh- 
ne ihn jedoch mit anderen Liedern vergleichen zu können. 
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4. 10 Verzögernde Lieder innerhalb eines Epeisodions 


Es gibt Epeisodia im Werk des Euripides, die zweiteilig konzipiert sind. In 
ihnen gelangt zunächst ein Probiemkreis in spannender Entfaltung zu einem 
Abschluß, worauf in der zweiten Hälfte vom nunmehr erreichten Zustand aus 
die Handlung weiterentwickelt werden kann. Bei einigen Szenen verstärkt der 
Dichter den Abschluß des ersten Teils durch eine Iyrische Stellungnahme des 
Chores, die damit in ihrer Funktion Interloquien nahekommt'. Ein solches 
kurzes Lied faßt den Eindruck, den die vorangegangene Szene macht, noch 
einmal durch die dramatis persona des Chores zusammen und verstärkt ihn 
auf diese Weise. Zugleich verzögert das Lied den Fortgang des Geschehens 
und iäßt damit eine Spannung über die Weiterführung der Handlung entste- 
hen. Formal sind derartige Chornummern durch ihre astrophische Anlage? 
gekennzeichnet, die auf ihre enge Anbindung an die Handlung weist. Folgenden 
Partien ist dieser Abschnitt gewidmet: ’Hippolytus’ 362-72, ‘Electra’ 585-95. 


4. . 1 Hippolytus 362-72 


Die Amme hat Phaidra das Geheimnis ihrer Liebe zu Hippolytos entlockt 
(350-2). Entsetzen kennzeichnet ihre Reaktion (353-61): sie sieht sich wie 
auch Phaidra und die Dynastie vernichtet (353, 354/5, 356/7, 361) von einer 
Macht, die größer als ein Gott zu sein scheint, da sie auch Besonnene wider 
ihren Willen zur Liebe zu zwingen vermag (358-61). 


! Es sei darauf hingewiesen, daß in Hcld. 288-96, an einer Stelle, die den 
Abschluß des ersten Teiles des Aktes kennzeichnet, eine anapästische Partie 
mit Interloquien-Charakter steht, die im Umfang den entsprechenden Iyrischen 
Partien in Hipp. und ΕἸ. gleicht. 

Ξ Hipp. 362-72 erweckt wenigstens den Eindruck, astrophisch zu sein, da 
die 'Gegenstr.' erst 669-79 folgt. Vgl. auch das ähnliche Phänomen Or. 
1353-65 und 1537-48, siehe oben S.55. 
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Der Chor” stimmt nun ein dochmisch geprägtes Lied an, das in der Me- 
trik seine Aufregung spiegelt. Zunächst wird die ungläubige Erschrockenheit 
der Frauen in einer Art sich vergewissernder Frage, die sich die einzelnen 
Choreuten gegenseitig stellen, sichtbar (362/3). Sodann wenden sie sich 
mitleidsvoll (vgl. 365/6) Phaidra zu, deren Leid sie einerseits durch den 
Wunsch, lieber zu sterben als selbst Ähnliches zu erfahren (364/5), in 
seiner Größe herausstellen, andererseits im AnschluB an die Gedanken der 
Amme als vernichtend für die Königin beschreiben. Hierbei ist durch das 
Fehlen logischer Verbindungen unklar, ob der Chor in 368 meint, Phaidras 
Leben sei zerstört, weil sie ihr Leid offenbart hat, oder: weil jetzt offenbar 
sei, wie groß ihr Leid ist. Die Frage, was nun aus Phaidra werden soll 
(369)*, beantworten sich die Frauen selbst mit der vorahnungsvollen Ver- 
mutung τι καινόν, da sie nun erwarten, daß Aphrodites Walten zu einem 
schlimmen Ende führen wird (370-2). 

Mit diesem Lied wird zunächst der Eindruck der hereingebrochenen Kata- 
strophe verstärkt. Die Amme hatte Phaidra und sich selbst als vernichtet 
betrachtet, der Chor kommt aus der Perspektive des Beobachters zum glei- 
chen Schluß, er erwartet, daß die Königin zugrunde gehen wird. In diese 
Betrachtungsweise ist das Mitleid der Frauen von Troizen, das sie seit der 
Parodos kennzeichnet, eingearbeitet. Hiermit wird das Leid Phaidras zusätz- 
lich betont. Ferner findet sich auch in diesem kurzen Lied - wie auch im 
Schluß der Ammenrede 359/60 - für den Zuschauer ein Hinweis auf den 
Götterrahmen: das Unglück Phaidras wird 371 auf das Walten Aphrodites 
zurückgeführt. Der Chor kann natürlich nicht ahnen, wie recht er hat. Dane- 
ben weist das Lied auf die nachfolgende Handlung, indem durch die Frage 
nach dem Fortgang (369) Neugier auf die weitere Entwicklung geweckt wird, 
zumal nach den Gedanken von Amme und Chor ein schreckliches Ende un- 
ausweichlich ist. 


3 Barrett (1964) 5.225 schreibt: "We know next to nothing about the deli- 
very of lyrics assigned to Χορός, but since Ph.'s lament is a monody it 
seems likely that this corresponding lament is a monody too, sung not by the 
whole chorus but by its leader.” Dies verkehrt den Sachverhalt: nicht dieses 
Lied korrespondiert mit der Monodie, sondern die Monodie mit dem Lied. Ich 
sehe keinen Grund, von der normalen Anschauung abzuweichen, daß ein dem 
Chor zugeteiltes Lied auch vom Chor gesungen wird. Darüberhinaus würden 
bei Barretts Vorschlag dem Chorführer die Fähigkeiten eines Solosängers 
abverlangt. 

* Siehe zu 369 Barrett (1964) S.226. 
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4. 10. 2 Electra 585-95 


Die Geschwister haben sich wiedergefunden. In den späteren Stücken wird 
die Freude Über eine Anagnorisis- in einem Duett der jeweils erneut Vereinten 
seinen Ausdruck finden (1.T. 827-99, ion 1445-1509, Hei. 625-97). In der 
‘Electra’ verwendet Euripides (noch) nicht das Amoibaion. Stattdessen singt 
allein der Chor ein dochmisch geprägtes astrophisches Lied, mit dem er 
emphatisch seine Freude über Orests Wiederkehr ausdrückt: endlich sei der 
langerwartete Tag gekommen”, der den aus seinem Haus Vertriebenen als 
der Stadt deutlich sichtbares Feuerzeichen in seinem Licht zeige®. Hierin 
erblickt der Chor das Planen der Götter, das auf den Sieg Elektras, deren 
Sache er sich mit ἁμετέραν zu eigen gemacht hat und die er dabei an- 
spricht, gerichtet ist. Elektra solle für einen glücklichen Einzug des Bruders 
in der Stadt beten. 

In der Eröffnung des Liedes liegt eine Reminiszenz an den Beginn des ais- 
chyleischen "'Agamemnon‘, denn dort wird die Nacht dargestellt, in der end- 
lich das Feuerzeichen’, das Troias Fall und Agamemnons Rückkehr meldet, 
erscheint. Hier nun erscheint in den Worten des Chores Orest als ein lang 
ersehntes Feuerzeichen. Mit der Interpretation, die der Chor der Rückkehr 
gibt, wird das Gespräch aus der Parodos weitergeführt und zu einem Ab- 
schluß gebracht: denn dort war der Chor Elektras Klage mit dem Rat begeg- 
net, auf göttliche Providenz zu vertrauen (μεγάλα ϑεός 190) und die Götter 
gebührend zu ehren, damit sie so ihrer Feinde Herr werde (195-7). Elektra 
aber beklagte die Taubheit der Götter (198). Nun sieht der Chor eine Bestä- 
tigung seines Vertrauens auf das göttliche Walten: ein Gott (die Gemination 
von ϑεός weist nachdrücklich auf diesen Begriff) bringt den Sieg; Elektra Ist 
also widerlegt, weil Orest gekommen ist - jetzt, hiermit wiederholt der Chor 
seinen Rat aus 195-7, solle Elektra für den siegreichen Einzug des Bruders 
in der Stadt beten, was die Absetzung der alten Herrscher impliziert. In die- 


® In 585 wird Elektras Ὁ χρόνῳ φανείς aus 578 aufgenommen. 

© Denniston (1939) S.123 zu 586 weist auf die Vermischung der Bildbereiche 
hin; diese ist, streng betrachtet, unlogisch, da die Helligkeit des Tages 
(xartiauıbac) das Feuerzeichen überdecken müßte, oder, faßt man nach Hel. 
1131 κατέλαμψας aktivisch auf, ergibt sich das Problem, daß der Tag natür- 
lich keine Feuerzeichen erstrahlen lassen kann. Doch die Unlogik des Aus- 
drucks hat der Dichter offenbar in Kauf genommen, um den Eindruck von 
Strahlen und Licht zu erzielen. 

7 Die Interpretation von Zeitlin (1970) S.656, mit 586 werde an 464 und mit 
585 an 169 erinnert, scheint mir weniger zutreffend. 
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sen Gedanken stellt sich der Chor eine Rückkehr Orests nach dem Muster 
der von Herodot 1,62/3 geschilderten Rückkehr des Peisistratos nach Athen 
vor: man zieht ins Land, setzt sich außerhalb des Hauptortes fest (dies 
würde sich hier abzeichnen) und sammelt Anhänger, bis man stark genug ist, 
um die Gegner besiegen und in die Hauptstadt einziehen zu können®. 

Das Lied hat also mehrere Aufgaben: zunächst ist es Ausdruck der Freude 
über Orests Rückkehr. Hiermit verstärkt es die Stimmung, die aus der vor- 
angegangenen Anagnorisis erwuchs. Sodann wird durch die Betonung des 
göttlichen Waltens, das der Chor in der Rückkehr sieht, die Problemstellung 
der Parodos in einer Lösung zugunsten des Chores beantwortet. Doch daraus 
wird sich in der Exodos der eigentliche Konflikt ergeben, wenn deutlich ist, 
daß die Götter nicht auf eine Sorge um die Nöte von Elektra und Orest 
verzichtet haben, daß aber die Form dieser Sorge, die einen Muttermord 
ermöglicht und fordert, grauenvolle Konsequenzen hat. Und drittens wird 
durch den impliziten Hinweis auf den nunmehr erwarteten Fortgang der 
Rückkehr eine enge Verbindung des Liedes mit der folgenden Szene erzielt. 
Denn Orests Fragen nach möglichen Helfern und der Strategie des Vorge- 
hens (601-4) weisen auf eine Planung, die an eine Rückkehr nach Art des 
Peisistratos denken läßt. Doch dies ist unmöglich (605-11), daher wird die 
Intrige entwickelt. 


8. Vgl aber auch Diller (1971a) 5.312. 
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4. 11 Einzelfälle 


Drei Lieder müssen noch untersucht werden: 'Alcestis’ 568-605, 962-1005 
und Ἰοπ' 452-509. Diese Lieder erscheinen jeweils in einem Kontext, der oh- 
ne wirkliche Parallele im Übrigen Werk des Euripides ist, sie stellen daher 
eine Sondergruppe dar, deren Bestandteile lediglich durch ihre jeweilige Be- 
sonderheit zusammengehören. Da das Lied 'Alcestis' 962-1005 aufgrund 
einiger Eigentümlichkeiten besser am Ende dieses Abschnitts untersucht 
werden sollte, verkehrt sich die Reihenfolge der Behandlung, die mit dem 
chronologisch späteren Stück, "lon', beginnt. 


4. 11.1 ion 452-509 


im 1. Epeisodion des 'ion' (237-451) treffen Kreusa und lon zum ersten 
Mal aufeinander. In einem langen Gespräch, das von einer wechselseitigen 
Zuneigung (vgl. 237-40, 360) getragen wird, gelangen sie durch die Aus- 
künfte, die sie dem jeweils anderen über das eigene Geschick bzw. das 
Geschick der “Freundin”, hinter der Kreusa ihr Leid verbirgt, geben, mehrfach 
an einen Punkt, von dem aus eine Wiedererkennung oder ein Erkennen der 
Wahrheit leicht zu erreichen wäre (vgl. 288, 307, 359)". Doch die Vorwürfe, 
die Kreusa gegen Apoll vorbringt, lassen die Unterredung an einem anderen, 
für das Stück ebenso bedeutsamen Punkt enden, der Frage nach Apolls 
Verhalten. Kreusa wirft in ihrer Rede (384-91) dem Gott vor, das ausge- 
setzte Kind einst im Stich gelassen zu haben und nun keine Antwort auf die 
Fragen der Mutter geben zu wollen (386/7), womit sie lons Bedenken gegen 
ihr Ansinnen an den Gott (369-80) berücksichtigt. 

Xuthos erscheint mit der quten Nachricht, die er vom Orakel des Tropho- 
nios erhalten hat: er und Kreusa werden nicht kinderlos nach Hause gehen. 
Er begibt sich in den Tempel, Kreusa soll ein Opfer darbringen (401-28). Be- 
vor auch Ion die Bühne verläßt, um Weihrauch herbeizuschaffen, bedenkt er 
die für ihn rätselhaften Worte Kreusas und tadelt unter dem Eindruck der 
Anschuldigungen das Verhalten des Gottes in einer die menschlichen Ver- 
haltensmaßstäbe zugrundelegenden Weise. Der Charakter dieses Tadels ist in 


1 Siehe zu dieser Technik, die in der I.T. ihre nächste Parallele hat, Solmsen 
(1968) S.430-33. 
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der Forschung umstritten?, da die Vorwürfe teils zutreffen, teils aber auch 
nicht, sondern vielmehr der Unwissenheit der menschlichen Figuren des Stük- 
kes entspringen”. 

In dieser Situation, da einerseits Apolls Plan, Ion Xuthos und Kreusa als 
Sohn unterzuschieben, reibungslos mit Xuthos' Betreten des Tempels voran- 
zugehen scheint, andererseits aber auch Kreusas Leid und ihre Verbitterung 
gegenüber dem Gott angedeutet worden sind, singt der Chor das 1. Stasimon 
(452-509). Das Lied ist in seinem Hauptteil (Str. u. Gegenstr.) das flehentli- 
che Gebet (vgl. ἱκετεύω 454) an Athene und Artemis, Apoll inständig (auch 
468 wird ἱκετεύειν gebraucht) zu bitten, Kinder zu verheißen. Die Gebetsform 
würde nun eine Fortsetzung des Gedankens durch eine Begründung, warum 
die angerufene Gottheit helfen kann, erwarten lassen (vgl. z.B. Alc. 222-5). 
Eine Begründung folgt auch (γάρ 472), doch rechtfertigt sie den Inhalt, nicht 
den Adressaten der Bitte, indem sie in verschiedenen Aspekten die Segnun- 
gen, die Kinder bedeuten, ausführt. Eine besondere Betonung erfährt das 
Glück, Kinder zu haben, dadurch, daß der Chor in seiner eigenen Person Kin- 
der über Reichtum und Macht* stellt. Dieses Reden und Wünschen in der 1. 
Person ist uns aus 'Phoenissae' 1060/1 als Mittel der Intensivierung 
vertraut”. 

Bis zu diesem Punkt ist das Lied Ausdruck der Sehnsucht nach Kindern 
und spiegelt insbesondere Kreusas Gefühle (Xuthos ist - aus gutem Grund, 
da er nicht als zu tiefgründige Figur konzipiert ist®- in dieser Hinsicht vom 
Dichter nicht exponiert worden), die just während dieses Liedes ein Gebet 
sprechen soll, das eben das Ziel des Strophenpaares hat (423/4). So drückt 
der Chor das aus, was Kreusa im hinterszenischen Raum formulieren könnte, 
und beweist zugleich, indem er die Gefühle seiner Herrin wiederzugeben 
vermag, seine enge Verbundenheit mit ihr, die alsbald im Stück fruchtbar 
werden wird (Bruch des Schweigegebots”). 


? Siehe dazu die Erörterung Leimbachs (1971) S.42-9, vgl. Seidensticker 
(1982) S.225 A.82. 

3 Dies gilt für die vorgeworfene Fahrlässigkeit, 386 u. 438/9. 

* Da der Chor aus Frauen besteht, könnte er sich Macht nicht direkt, son- 
dern nur in der für die Antike üblichen Form über einen Ehemann, d.h. hier 
βασιλικῶν ϑαλάμων 486, wünschen. 

5 Siehe oben 5.112 u. 209/10. Wilamowitz' Ansicht (1926) 5.106, im Lied 
werde auf die Person des Chores kaum noch Rücksicht genommen, läßt sich 
wohl nicht aufrechterhalten. 

6 Vgl. seine Charakterisierung z.B. durch Seidensticker (1982) S.227. 

7 Siehe dazu Bd. 1 S.305/6. 
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Mit der Epode wird ein Thema ins Zentrum der Aufmerksamkeit gerückt, 
das das eigentlich Neue am vorangegangenen Epeisodion darstellte: Kreusas 
Leid. Doch dies weiß der Chor noch nicht. Vielmehr wiederholt er die Andeu- 
tungen seiner Herrin und bezieht das Geschehen in der Pansgrotte (syntak- 
tisch ist die Epode von 492 bis 506 eine einzige gewaltige Apostrophe an 
diesen Ort) auf eine Unbekannte: τεχοῦσά τις παρϑένος μελέα (502/3)®. 
Und auch die Bedeutung, die er den Ereignissen, zu denen der vermeintliche 
Tod des Kindes durch wilde Tiere gehört (vgl. 348), beimißt, entspricht der 
zuvor im Dialog ausgesprochenen Schuldzuweisung (vgl. 355, 384-6): πικρῶν 
γάμων ὕβρις (506) 9. Der Schluß der Epode hat vordergründig, auf der Ebene 
der dramatis persona des Chores", den Charakter einer Sentenz: der Chor 
kennt keine Götterkinder, denen Glück beschieden war. Für die Dienerinnen 
bestätigt sich im vermeintlichen Tod des Apoll-Sohnes lediglich eine Regel. 
Doch für den Zuschauer ist dieser Gedanke ein Hinweis darauf, daß Apolls 
Plan, Ion eine glänzende Zukunft zu eröffnen (vgl. 74/5), nicht selbstver- 
ständlich ist. Aber dies ist am Ende des Liedes zunächst nur ein Schatten, 
der im folgenden Epeisodion durch den 'Pseudoanagnorismos' scheinbar auf- 
gehoben werden wird. 

Fassen wir die Bedeutung des 1. Stasimons im 'lon’ zusammen: das Lied 
ist in Strophe und Gegenstrophe eine flehentliche Bitte um Kinder für Kreusa 
und Xuthos. Hierin liegt eine 'iyrische Parallelkomposition', da zur gleichen 
Zeit Kreusa ein ähnliches Gebet vorbringt. In diesem Gebet werden die Moti- 
ve verdeutlicht, die das kinderlose Paar antreiben. Die Epode bedeutet einen 
Themenwechsel. In ihr werden die zuvor angelegten tragischen Elemente des 
Stückes, die, nur für den Zuschauer sichtbar, in Vergewaltigung und ver- 
meintlichem Kindestod auf Seiten Kreusas zu finden sind, Iyrisch vertieft. 
Hiermit erfährt das Leid der Königin eine Veranschaulichung, und ihr Charak- 
ter wird dem Zuschauer verständlicher. Mit dieser Epode wird zugleich eine 
Eigentümlichkeit des Stückes fortgeführt: auch hier sind berechtigte Vorwürfe 
gegen den Gott und menschliches Irren miteinander verknüpft. Ferner wird in 
der besonders hervorgehobenen Position am Ende der Epode eine Handlungs- 
linie vorbereitet, die mit dem 3. Epeisodion, in dem durch die Mitteilung des 
Chores der Plan Apolls scheitern soll, fortgeführt werden wird. Denn hier 
wird dem Zuschauer bedeutet, daß ein glückliches Ende keineswegs selbst- 


8 Vgl. 338, 340. 

9 Siehe Wilamowitz (1926) 5.110 ad loc. und Leimbach (1971) 5.50. 

10. Deutlich weist 507 mit der Andeutung ἐπὶ xepxiow auf die Gestalt des 
Chores, der aus Dienerinnen besteht. 
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verständlich ist. Damit endet das Lied gleichsam in Moll und steht in einem 
Spannungsverhältnis zum folgenden Epeisodion'". 


4. 11.2 Alkestis 568-605 


Admet hat den widerstrebenden Herakles u. a. durch unklare Auskünfte 
(vgl. 520-35) dazu gebracht, in seinem Haus abzusteigen (550). Der Chor 
stellt darauf den König zur Rede, doch dieser verteidigt sich damit, daß eine 
Zurückweisung des Gastfreundes sein Unglück nicht vermindert, sondern 
durch die Gefahr, sein Haus könnte als ἐχϑρόξενος betrachtet werden, ver- 
größert hätte. So habe er vor Herakles Alkestis' Tod verborgen, um zu 
verhindern, daß dieser aus Pietät ein anderes Haus aufsuche. Pointiert steht 
am Ende der Verteidigung ein Bekenntnis Admets zur Gastfreundschaft: τἀμὰ 
δ᾽ οὐκ ἐπίσταται.) μέλαϑρ᾽ ἀπωθεῖν οὐδ᾽ ἀτιμάζειν ξένους (566/7). 

Diesen Gedanken greift das 3. Stasimon (569-605) auf, das vermutlich bei 
leerer Bühne gesungen wird'”. Mit der Apostrophe des πολύξεινος οἶκος 
wird eine Verbindung zu 566/7 hergestellt. Sodann erfolgt die Schilderung 
des berühmtesten Beispiels für die Gastfreundschaft des Hauses, die zugleich 
auch die seines Besitzers ist (mit σοῖσι in 573 kann sowohl das Haus als 
auch Admet, der in 568/9 genannt wird, gemeint sein'®): die ersten drei 
Strophen sind Apolls "Einkehr", seinem Dienst bei Admet, gewidmet. im 
Zentrum steht hierbei eine mit bukolischen Zügen versehene Darstellung vom 
Hirtenamt des Gottes. Betont wird dabei einerseits das Element der Musik 
(συρίζων... ὑμεναίους 576/7; χόρευσε δ᾽ ἀμφὲ σὰν χιϑάραν 583, μολπᾷ 588), 
die der Gott beim Hüten der Herden erklingen ließ, und andererseits der 
"Tierfriede'”* unter dem Einfluß der Musik (578-87). Hierauf besingt der Chor 
die Folgen dieses segensreichen Wirkens des Gottes: die Herden des Königs 
wachsen (in πολυμηλοτάταν 588 wird dieser Zug angedeutet”), er selbst 


ΤΊ Leimbach (1971) 5.50 glaubt, daB das Stasimon den Zuschauer beunruhigt, 
weil dieser ein für Kreusa abschlägiges Orakel erwarte. Nach Xuthos' Ankün- 
digung 408/9 (οὐδὲ 0°) ist dies nicht zwingend. 

12 Die Ankündigungen Admets 606-10 erwecken den Eindruck, als komme er 
aus dem Haus; vgl. die Regieanweisung bei Conacher (1988) 5.11. 

13 Vgl. Dale (1954) 5.100 zu 569. 

14 Siehe zum Motiv des Tierfriedens zuletzt Buchheit (1986). 

15 Vgl. Apollodor 3,10,14, siehe Weber (1930) 5.136. 
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herrscht über das gesamte Thessallen'® (Str.2). xal νῦν (597) leitet in die 
Gegenwart zurück: trotz der Trauer um die gerade verstorbene Frau habe 
Admet auch jetzt einen Gast aufgenommen. Darin sieht der Chor einen 
neuerlichen Ausdruck für dessen fast exzessive Gastfreundlichkeit (600/1 τὸ 
γὰρ εὐγενὲς ἐχφέρεται πρὸς αἰδῶ 7), hofft aber auch zuversichtlich, daß dies 
nicht vergeblich sein werde (604/5). 

Dieses Preislied auf Admets Gastfreundlichkeit, dessen feierlichen Ton die 
daktyloepitritischen Maße verstärken'®, bedeutet zunächst eine Reaktion des 
Chores auf die vorangegangene Entscheidung des Königs. Es Hlustriert die 
Gastfreundschaft durch die berühmte Aufnahme Apolls und liefert damit ein 
tyrisches Referat der Vorgeschichte des Stückes. Diese Erweiterung des in 
der Handlung dargestellten Ausschnitts aus dem Mythos ist in zweierlei 
Hinsicht ertragreich. Einerseits wird damit die Grundlage des Stückes weiter 
ausgeführt. Denn im Prolog hatte Apoll nur kurz seinen Aufenthalt bei Admet 
skizziert, für den er Ihm die Möglichkeit des nun vollzogenen Lebenstausches 
eröffnete (7-12). In der ausführlichen, idyllischen Schilderung, die die ersten 
drei Strophen dem segensreichen Wirken des Gottes widmen, wird dessen 
Zuneigung und Freundschaft für Admet deutlich sichtbar, die Voraussetzung 
des Stückes mithin erläutert. Wäre dies die einzige Funktion des Liedes, ließe 
sich ihm die Wirkung, eine "Atempause' darzustellen’” „ zuschreiben. Doch 
findet sich Im Stasimon ein Gedanke, der folgenreich ist. Admets edie Gast- 
freundschaft, die der Chor preist, Ist im Falle Apolls nicht unbelohnt geblie- 
ben - der in Strophe 2 angedeutete Gewinn ist das sichtbare Zeichen dafür 
(wie auch die Möglichkeit des Lebenstausches, die indes ausgeblendet bleibt, 
da offensichtlich das Lied nicht mit diesem Problemkreis belastet werden 
soll). Jetzt aber (xal νῦν 597) hat Admet erneut und in nicht unproblemati- 
scher Weise einen Gast aufgenommen. So hofft der Chor, daß wiederum wie 
im analogen Fall Apollons dies einen Nutzen für den König bringen werde. Das 


16 Auch diese Ausdehnung der Herrschaft scheint zur Sage gehört zu haben, 
siehe Weber (1930) S.136/7. 

17 Siehe zu dieser Interpretation Dale (1954) S.102 und Conacher (1988) 
5.180. Zu verstehen ist: ‘die edie Gesinnung läßt sich (weit) vorantreiben in 
Hinblick auf die Rücksicht gegenüber anderen‘, d.h. denjenigen, die Gast- 
freundschaft erwarten. 

78 In indirekter Weise ist das gesamte Lied ein Preislied auf Admet, da auf 
ihn der Glanz, den Apolls Hirtenamt bedeutet, ebenso zurückfällt wie auf 
Agamemnon der Glanz Achills in El. 432-86. 

19. Conacher (1988) 5.179 vergleicht das Lied daher auch mit den 'escapist 
odes‘. 
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Lied endet damit implizit in einem Vorverweis auf Herakles’ Rettung der 
Alkestis: für den Zuschauer, der Apolls Worte im Prolog (65-9) kennt, 
bedeutet die Erwartung des Chores einen Hinweis auf den von Apoll ange- 
kündigten glücklichen Ausgang. 

Es ist auffällig, daß der Chor mit dem Lied die Bedenken, die er gegen die 
Aufnahme des Herakles vorgetragen hatte (551/2), gänzlich ausblendet und 
allein das Thema der Gastfreundlichkeit entfaltet. Dies hat von Fritz (1962a) 
S.306 mit dem Streben des Dichters nach einer Kontrastwirkung im Ver- 
häftnis zur folgenden Pheres-Szene erklärt. Hierauf baut Kullmann (1967), 
5.140, auf und sieht generell einen Gegensatz zwischen der “wirklichen 
Situation”, dem Unglück des Todes der Gattin, und der im Lied gepriesenen 
Gastlichkeit und segensreichen Götterfreundschaft. Daher repräsentiere das 
Lied eine Sicht von Opfer und Gastfreundschaft, die märchenhaft sei, wäh- 
rend die es umgebende Handlung eine realistische und kritische Sicht nahele- 
ge. Nun sind die Kategorien 'märchenhaft' bzw. ‘mythisch” und 'realistisch/ 
kritisch’ in ihrer Anwendbarkeit insofern eingeschränkt, als nicht präzise zu 
bestimmen Ist, was für das Publikum des Euripides 'Realität‘, was 'Märchen’ 
war. Hinzu kommt, daß die realistische Handlung des Dramas nicht ohne die 
‘märchenhafte‘ Voraussetzung vom Hirtendienst des Gottes und dem Lebens- 
tausch auskommt®°. So scheint es geraten, eine derartige Antithetik hier 
nicht anzuwenden, sondern eher in der Kontrastwirkung den Ausgangspunkt 
für eme Einordnung des Liedes im Stück zu sehen. Denn dadurch, daß auf 
das lied, mit dem der Chor in einseitiger Weise Admets Gastfreundlichkeit 
preist und damit dessen Bewertung seiner Handlungsweise akzeptiert?" sowie 
eine Hoffnung auf ein glückliches Ende andeutet, die schmerzliche Auseinan- 
dersetzung zwischen Admet und seinem Vater an der Totenbahre folgt, wird 
zunächst die Aussage des Liedes relativiert und sogar einer Umwertung un- 
terzogen. Denn der Lebenstausch, der zwar im Lied nicht erwähnt wurde, ist 
Belohnung für die erwiesene Gastfreundschaft - im Streit mit Pheres aber 
erweist er sich dem Publikum als Störung der menschlichen Werte®®. 

So hat das 3. Stasimon der ‘Alcestis’ zwei Funktionen: im Hlustrierenden 
Preis der Gastfreundschaft Admets deutet es auf den in Analogie zum ersten 
Lohn zu erhoffenden neuerlichen Gewinn, was auf Herakles' von Apoll im 
Prolog angekündigte Rettungstat vorausweist. Daneben aber dient es durch 


20 Auch hierin zeigt sich die von Seidensticker (1982) S.131 hervorgehobene 
"doppelgesichtige Gleichzeitigkeit der Tragikomödie”, deren tragische und un- 
tragische Elemente nicht additiv, sondern synthetisch verbunden sind. 

21 vgl. v.Fritz (19622) 5.306. 

22 Kullmann (1967) 5.141. 
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die Kontrastwirkung im Verhältnis zur folgenden Pheres-Szene auch dazu, die 
Problematik des Lebenstausches zu verdeutlichen. 


4. 11.3 Alcestis 962-1005 


Herakles ist aufgebrochen, um die tote Alkestis dem Tod wieder zu entrei- 
ßen, seinen Plan hat er dem Zuschauer in einem Monolog”» mitgeteilt 
(837-60). Admet und der Chor kehren von der Bestattung zurück (technisch 
liegt hier eine Epiparodos vor2*). In einem großen Amoibaion (861-934) 
bemühen sich die Männer von Pherai, ihren König zu trösten®°, der jedoch, 
anders als in seiner gefaßten Antwort an den Chor unmittelbar nach Alkestis’ 
Tod (420-34), num In einer kurzen Rede (935-61) das Ausmaß der Katastro- 
phe, die er mit dem durch den Lebenstausch herbeigeführten Verlust seiner 
Frau erlitten hat, erahnt”°: sein Leben Ist jetzt sinnlos geworden, der Trost 
des Chores erreicht ihn nicht (vgl. 939/40)27. 

In Erwiderung dieser Rede singt der Chor in Gegenwart Admets das 4. 
Stasimon (962-1005), das der Macht der Ananke gewidmet Ist, die Admet 
jetzt unentrinnbar umfange (985/6). Dieses Lied Ist ähnlich angelegt wie das 
1. Stasimon im 'Hippolytus’ (525-64), das der unwiderstehlichen Macht des 
Eros gilt: das Strophenpaar 1 beschreibt die Unüberwindlichkeit der Gottheit, 
das Strophenpaar 2 zeigt ihre Wirkung auf die Menschen. Hierbei äußert 
jeweils im ersten Teil der Chor den Wunsch, nicht von der übermäßigen 
Gewalt dieser Gottheit heimgesucht zu werden (μή μοι... Alc. 976/7, Hipp. 
528/9), und weist auf das Paradoxon hin, daß ihr keine kultische Verehrung 
zuteil wird (Alc. 973-5, Hipp. 535-42)2®, Eigens für diesen Gedanken nimmt 
der Dichter jeweils eine Substituierung vor: im ‘Hippolytus' wird Eros statt 
Aphrodite (554 und 557 erscheint sie dennoch und dokumentiert so, daß in- 
haltlich kein Unterschied zwischen ihr und Eros besteht), die natürlich Tempel 


23 Siehe hierzu Schadewaldt (1926) S.206/7. 

54 Sjehe dazu Βα.1 S.179/80. 

25 Siehe zu dieser Partie Bd.1 S.244/5 u. Seeck (1985) 5.77. 

26 ygl. v.Fritz (19622) S.309/10. 

27 Sjehe hierzu Seeck (1985) S.117/8, vgl. Lesky (1972) 5.295. 

@8 Ein ähnlicher Gedanke - bezogen auf Thanatos - findet sich in Aisch. 
Ε 161. 


180 4. 1.3 EINZELFÄLLE (ALC. 962-1005) 


und Altäre hatte, in der ‘Alcestis’ statt Moira, deren kultische Verehrung seit 
dem 5. Jahrhundert nachweisbar ist?®, Ananke” eingesetzt. Der Zweck 
dieses Gedankens läßt sich nicht so leicht erkennen: ist es ein Vorwurf 
gegen die törichten Menschen, oder soll mit dem Hinweis darauf, daß die 
betreffende Gottheit keinen Altar hat, ihre Unbeeinflußbarkeit”' durch Men- 
schen angedeutet werden (so könnte in Alc. 975 ob σφαγίων κλύει interpre- 
tiert werden) ? Im Gegensatz zum ’Hippolytus' wird am Beginn des Liedes in 
der 'Alcestis’ breit ausgeführt, warum der Chor Ananke als derart mächtig 
betrachtet. Dieser Unterschied ist zunächst deshalb verständlich, weil im 
‘"Hippolytus’ die Macht der Liebe, deren Wirkung an Phaidra manifest ist, kei- 
nen Nachweis benötigt. Doch läßt sich auch in der Strophe 1 der "Alcestis’ 
noch ein zusätzlicher Sinn sehen: der Chor hebt hervor, daß er {mit der be- 
tonten Position von ἐγώ am Liedanfang wird seine dramatis persona und da- 
mit auch seine Subjektivität angedeutet”) in den Darlegungen menschlicher 
Weisheit (genannt werden hier Dichtung, 962°?, Naturwissenschaften, 
963°*, und Philosophie. 964°°), ja, auch in der Magie, 965-835, und der 
Medizin, 969-727, nichts fand, was stärker als Ananke ist. Nun ist uns be- 
reits häufiger die Technik des Euripides begegnet, daß etwas dadurch vorbe- 


29 Nilsson (1960) 5.234. 

30 Dale (1954) 5.121 sieht in Ananke lediglich eine philosophischere Formulie- 
rung für Moira, vgl. auch Conacher (1988) S.192 sowie grundsätzlich 
Schreckenberg (1964) S.75/6. Explizit synonym gebraucht Moschion (TrGF 
Bd.1 Nr.97) F 2 Moira und Ananke. 

31 jn Aisch. Eum. 384 rühmen sich die Erinyen, δυσπαρήγοροι zu sein. 

32 Kranz (1933) 5.222 betrachtete dies als ein Sich-Vordrängen des Ichs 
des Dichters, eine Interpretation, die nur dann gebilligt werden kann, wenn 
alle anderen Versuche, diesem Zeichen der Subjektivität einen Sinn zu geben, 
scheitern. 

23 Hier könnte man z.B. an Simonides 542, 29/30 PMG denken. 

34. Siehe hierzu Dale (1954) S.121. 

35 iier könnte Thales 11 A 1,35 DK genannt werden. 

26 Sjehe hierzu Riemer (1989) 5.116 A.284. 

37 Siehe hierzu Riemer (1989) 5.116. 
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reitet wird, daß es ausgeschlossen oder wenigstens jeder Gedanke daran 
ausgeblendet wird>®. Gegen Anankes Macht, so verkündet der Chor, sei er- 
wiesenermaßen nichts auszurichten, weder durch menschliche Mittel (Str.) 
noch durch Gebete (Gegenstr.). Diese Betonung des - nach menschlichem 
Ermessen - sicheren Wissens des Chores kann also auch deshalb so elabo- 
riert angelegt sein, damit auf sie desto nachdrücklicher die Widerlegung fol- 
gen kann, wenn Herakles mit Alkestis erscheint, ein Auftritt, der bereits mit 
der Rede des Alkiden 837-60 vorbereitet ist”. 


38 jn Held. 707/8 tadelt der Chor lolaos, der am Kampf teilnehmen will: er 
werde gewiß nicht wieder jung werden - 849-58 wird seine Verjingung ge- 
schildert werden. Im 3. Stasimon des H.F. wird 772-80 die Sorge der Götter 
um die Gerechtigkeit gepriesen, während unmittelbar darauf Iris und Lyssa 
auftreten, siehe oben 5.41. In H.F. 1016-38 wird das Unglück, das Hera- 
kles im Wahn angerichtet hat, als so entsetzlich angesehen, daß eine Bewäl- 
tigung nicht möglich scheint - und doch in der Exodos vollzogen wird, siehe 
oben S.125. Im 2. Stasimon der I.T. besingt der Chor die Heimkehr der 
Geschwister, als sei sie sicher, während sie widrige Winde fast scheitern 
lassen werden, siehe oben S.20. 

39 Mit dieser Möglichkeit der Interpretation (die Übrigens Kullmann (1967) 
5.145 auch sieht, aber für nicht hinreichend hält) scheint mir eine Gegenpo- 
sition zur Auffassung Kullmanns begründbar, der sich bemüht, gerade das 4. 
Stasimon (im Gegensatz zu den übrigen Chorliedern) als nicht durch das 
Folgende (u. das Vorangegangene) ironisierbar darzustellen, es also als 
gleichsam absolute Aussage des "Tragödienkerns” betrachtet und als Argu- 
ment dafür die Intellektualltät der Str.! anführt. Aber liegt hier wirklich ein 
fundamentaler Unterschied zu anderen euripideischen Partien vor, in denen 
eine Figur die Quellen Ihrer Weisheit nennt (z.B. Hel. 513, weitere Beispiele 
bei Bond (1963) S.73), nur daß hier ein negativer Befund festgestellt wird, 
also statt ‘ich fand/hörte etwas’ ich fand/hörte nichts, was...'?” Auch der 
Gehalt der Ananke-Aussage ist keine neuartige, intellektuelle Erkenntnis, son- 
dern läßt sich in Verbindung mit den Vorstellungen von μοῖρα in der griech. 
Literatur bis In die Ilias (24,39) zurückverfolgen (siehe Nilsson (1960) 5.234, 
vgl. im übrigen Schreckenberg (1964), passim). So scheint mir, daB Form 
und Inhalt der Aussage keinen Hinweis auf eine Sonderstellung des Liedes 
ergeben müssen. 
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Im zweiten Teil des Liedes wendet sich der Chor an Admet und versucht, 
ihn durch den Gedanken der Unabänderlichkeit*° des Schicksals*’, den er 
nach den Darlegungen des Strophenpaares 1 als unumstößlich erwiesen her- 
anzieht, aufzurichten: er solle sein Geschick ertragen (τόλμα 986), da er 
auch durch Klagen (κλαίων 987) keine Toten aus der Unterwelt holen könne 
und sogar Götterkinder sterben müßten. Hier werden die Trostgedanken des 
"nihil proficitur maerendo’*? und des sogenannten "Paradigmentrostes"*”, des 
Hinweises auf die Sterblichkeit auch herausragender Menschen, vorgetragen. 

Der Schluß des Liedes ist wiederum Alkestis gewidmet: der Chor stellt 
hier erneut ihre Vortrefflichkeit heraus, die ihr ein ehrendes Gedenken auch 
nach dem Tode sichern werde; so erwartet er eine besondere Verehrung ih- 
res Grabes (man könnte hier an eine Art Heroenkult denken**) und malt 
sich die bewundernden Äußerungen vorüberziehender Wanderer an diesem 
Grab aus*”. 

So hat dieses Lied zwei Themen: es tröstet Admet und preist die tote Al- 
kestis. Es stellt sich die Frage nach seiner Funktion an diesem Ort im 
Stück, eine Frage, auf die (wie so oft bei Euripides) verschiedene Antworten 
gegeben worden sind; Kernpunkt ist dabei die Bestimmung des Verhältnisses, 
in dem der ‘Parzengesang' des Chores von der Unabänderlichkeit des Schick- 
sals zur Exodos, in der Herakles Alkestis an Admet zurückgibt, steht. 


40 Die Unabänderlichkeit wird durch das Bild der unentrinnbaren Fessel aus- 
gedrückt, das auch bei Hdt. 9,16 erscheint und eine Fortführung der traditio- 
nellen Vorstellung vom Joch‘ (vgl. hom. Hym. Cer. 216/7, Aisch. Ag. 218, 
[Aisch] P.V. 107/8) darsteilt, siehe Schreckenberg (1964) S.72-6. 

47 Vgl. Held. 615-7, siehe oben 5.110. 

*2 Siehe von Moos (1972) Testimonienband 5.119, T 573-92. 

*3 Siehe von Moos (1972) Testimonienband S.115-7, T 552-62. 

44 7um Heroenkult, der stets an einen bestimmten Ort, meistens das Grab, 
gebunden ist, siehe Burkert (1985) S.203-8. 

45 Der Dialog mit dem Wanderer ist ein Topos des Grabepigramms, siehe 
A.P. 7, 163, 164, 165, 465. 
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Zwei‘ Möglichkeiten eines Zusammenhangs zwischen Stasimon und Exodos 
sind denkbar: entweder ist die Exodos ebenso eine nachträgliche Abschwä- 
chung der Gedanken des Liedes, wie die Aussage des 3. Stasimons durch 
das nachfolgende 4. Epeisodion relativiert wird*”, oder aber Lied und Exodos 
stehen sich unvereinbar gegenüber, wodurch der "realistische Tragödienkern” 
vom "märchenhaften Tragödienschluß" getrennt und die "realistische" Aussage 
des Tragödienkerns von der Sinniosigkeit des Opfers durch den Kontrast 
hervorgehoben wird*®. Dieser Interpretationsansatz sieht das Anliegen des 
Stückes dementsprechend in der Aussage, daB eine Manipulierbarkeit des To- 
des unmöglich ist, zumal daraus für die Beteiligten Unheil erwachsen 
würde*?. 

Obgleich eine solche Deutung durchaus interessante Aspekte aufweist, 
scheint sie mir doch in einigen Punkten zu rigide zu sein. Denn - stark ver- 
einfacht formuliert - der Nachweis der Unmöglichkeit des Lebenstausches, 
well er auf märchenhaften Voraussetzungen beruht, wäre als Kern des 
Stückes weniger bedeutsam als die Problematisierung der Folgen dieses 
Tausches für die Beteiligten. Wenn aber die Konsequenzen insbesondere für 
Admet das eigentliche Zentrum der ’Alcestis’ sind, ist die Antinomie von 
‘Märchen’ und ‘Realität weniger schwierig, als sie zunächst scheinen mag. 
Denn der Dichter, der übrigens in jedem Stück seine eigene, poetische Welt 
erschafft, an deren Lizenzen nicht die Maßstäbe von Wahr (oder Realistisch) 
und Unwahr (oder Märchenhaft) gelegt werden dürfen, benötigt für sein 
Stück beides: den märchenhaften Lebenstausch und die Unabänderlichkeit des 
Todes, das tragische ἀνήχεστον. Denn fehlte eines der beiden Momente, kä- 
me die Handlung nicht zustande. Die Antinomie liegt also in der Konzeption 
des Stückes begründet, die die ‘Palintonos Harmonia' von Lebenstausch und 
Unabänderlichkeit des Todes erforderlich macht. Wenn dies zutrifft, sollte 


46 Eine neue Interpretation hat Gregory (1979) vorgetragen: durch den Le- 
benstausch seien die Unterschiede zwischen Leben und Tod vertauscht wor- 
den, Admet habe eine - sinnlose - Unsterblichkeit erlangt; durch Herakies‘ 
Tat werde aber dieser Prozess rückgängig gemacht, Admet also wieder der 
Sterblichkeit unterworfen. Dies werde in 984, ohne daß es der Chor weiß, 
angedeutet. Doch damit wird ein einzelner Vers aus dem (konsolatorischen) 
Kontext herausgelöst wie auch das gesamte Ananke-Lied gänzlich gegen die 
Situation, in der es gesungen wird, interpretiert ist, so daß ich diesen Ver- 
such, 4. Stasimon und Exodos zu harmonisieren, nicht für hinreichend halte. 
47 Siehe hierzu zuletzt Riemer (1989) S.120/1. 

48 Diese Interpretation vertritt am eindrucksvollsten Kullmann (1967) S.147-9. 
49 Kullmann (1967) 5.148. 


184 4. 11.3 EINZELFÄLLE (ALC. 962-1005) 


auch das 4. Stasimon nicht als Preislied auf eine neue, von tiefdringenden 
Entdeckungen und Erkenntnissen ans Licht gebrachte Macht verstanden wer- 
den, das eine gleichsam absolute Stellung im Werk einnimmt°®. Vielmehr ist 
dieses Lied Ausdruck der einen der beiden Komponenten des Stückes - und 
als solche durch den Kontext gekennzeichnet. Denn nicht nur die Exodos ist 
Ausdruck einer anderen Linie, sondern auch, was m.E. bislang zu wenig her- 
vorgehoben worden ist, die der Klage und dem 4. Stasimon vorausgehende 
Szene, in der Herakles dem Zuschauer verkündet, daB er Alkestis dem Tod 
entreißen wird. Das Ananke-Lied ist damit gleichsam eingerahmt von den 
Teilen einer Rettungshandlung, ja, was wichtiger ist, der Zuschauer weiß 
sogar, daß in dem Moment, in dem der Chor von der Unabänderlichkeit des 
Todes der Alkestis singt und Admet versichert, er werde niemals (οὐ ... ποτ᾽ 
986) Tote zurückholen, Herakles Alkestis dem Tod entreißt”'. Damit sind für 
den Zuschauer die Worte des Chores bei aller Gedankentiefe nicht der 
Schlüssel zum Verständnis des Stückes, sondern vielmehr werden auch sie 
durch den Kontext in der Schwebe gehalten, was zu einer Ambivalenz führt, 
die für das Stück insgesamt charakteristisch Ist. 

Das 4. Stasimon weist verschiedene Verbindungen mit der Handlung auf: 
zunächst ist es ein Trostlied für Admet und ein Preislied auf Alkestis - hierin 
stellt es den Kulminationspunkt des ‘tragischen Tragödienkernes’ dar, da es 
dem trauernden König die Unabänderlichkeit des Geschickes, d.h. sowohl des 
Todes der Alkestis als auch seines eigenen Loses, das nun mit dem ange- 
nommenen Opfer belastet ist, vor Augen stellt. Im Kontext der das Lied 
umgebenden Herakles-Szenen liegt freilich eine Zurücknahme und Brechung 
der geradezu aischyleischen Herbheit des Ananke-Gedankens begründet. 
Alkestis ist nicht unwiederbringlich verloren - was aber dies für Admet 
bedeuten wird, bleibt in der Schwebe. 


50 Dies wäre die Position Kullmanns (1967), vgl. 5.145 u. 147/86. 
51 Riemer (1989) S.120 weist auf die Anklänge von 984 an 847 hin, durch 
die sprachlich an Herakles' Plan erinnert wird. 
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4. 12. Zusammenfassung Ili 


“Klare und eindeutige Ergebnisse lassen sich jedoch nicht formulieren, weil 
die Situation und Handhabung in fast jedem Drama anders ist," schrieb Karin 
Alt'. Die vorangegangene Untersuchung war darauf ausgerichtet, in vergleich- 
baren Situationen gesungene Lieder zu analysieren, um so eine Grundlage für 
eine Betrachtung der jeweiligen ‘Handhabung’ zu gewinnen. Wir wollen nun die 
Ergebnisse bündeln. 


4. 12. 1 Das Chorlied in der Intrigenhandiung 


Angesichts des Umfangs der Behandlung des Liedes in der Intrige 
(S.18-98) ist es nötig, hier zunächst mit einer Übersicht zu beginnen: 
In der . T.' finden sich Lieder: . 

zwischen Überwindung des Hindernisses und Überlistung (1089-1152), 
zwischen Überlistung und Bericht (1234-83); 
in der Helena’ finden sich Lieder: 

zwischen Planung/Überwindung des Hindernisses und Überlistung (1107-64), 
zwischen den Teilen der Überlistung (1301-68), 

zwischen Überlistung und Bericht (1451-1511); 
im ‘Hercules’ finden sich Lieder: 

zwischen Planung und Überlistung (637-700), 

sowie nach der Überlistung, wobei die Durchführung in das Lied integriert 

ist (734-814), 

zwischen Planung und Durchführung (875-85); 
in der Electra’ finden sich Lieder: 

zwischen Planung und Durchführung (1) (699-746), 

nach dem Bericht über die Durchführung (1) (859-79), 

zwischen Überlistung und Durchführung (I) (1147-64); 
im Orestes' finden sich Lieder: 

zwischen Durchführung und Bericht (1353-65), 

nach dem Bericht (1537-48): 
im ‘Ion’ finden sich Lieder: 

zwischen Planung und Bericht (1048-1105), 

nach dem Bericht (1229-49); 


" (1952) 5.45, siehe oben 5.17 A.2. 
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in der 'Hecuba' finden sich Lieder: 

zwischen Planung und Überlistung (905-52), 

zwischen Überlistung und Durchführung (1023-34); 

in der Andromacha' findet sich ein Lied: 

zwischen Planung und Bericht (1009-46); 

in der Medea’ finden sich Lieder”: 

nach der Planung (1) (410-45), 

vor der Beseitigung des Hindernisses (627-62), 

zwischen Planung (lt) und Überlistung (824-65), 

zwischen Überlistung und Bericht (I) (976-1001), 

zwischen Planung (Ill) und der Darstellung der Folgen der Durchführung 
(1251-92); 

in der '1.A.' finden sich Lieder: 

vor der Überlistungsszene (543-89), 

nach der Überlistungsszene (751-800), 

vor der versuchten Durchführung (1036-97). 

[Zu den ’Bacchae' siehe unten S.369/70] 


Nach dieser Übersicht lassen sich, verwendet man die Situation als Kriterium 
der Einteilung, 5 Gruppen bilden: 

1. An der Stelle zwischen Planung und Durchführung (die dem Zuschauer 
entweder als "akustische Inszenierung‘ (a) oder in Form eines Berichts (b) 
vermittelt wird) stehen die Lieder 'Medea' 1251-92 (a), ‘Andromacha' 1009-46 
(0), ‘Electra’ 699-746 (b), Hercules‘ 875-85 (a), 'Ion' 1048-1105 (b). 

2. An der Stelle zwischen Überlistung und Durchführung stehen "Medea’ 
976-1001 (0), 'Hecuba’ 1023-34 (a), ‘Electra’ 1147-64 (a), 'Hercules' 734-814 
(a)?, 1.Τ. 1234-83 (b), ‘Helena’ 1451-1511 (Ὁ), [’Bacchae' 977-1023 (b)] so- 
wie - ohne Durchführung - '1.A.' 751-800. 

3. Zwischen Planung bzw. Überwindung eines Hindernisses und der Überli- 
stung stehen 'Medea' 824-65, 'Hecuba' 905-52, 'Hercules' 637-700, 1.1. 
1089-1152, Helena‘ 1107-64, '1.A.' 543-89*. 

4. Nach dem Bericht über die Durchführung des Planes stehen 'Electra' 
859-79, ('Hercules' 763-815) "Ion" 1229-49, 'Orestes' 1537-48 ['Bacchae 
1153-64]. 


® Siehe zum Aufbau S.78/9. 

3 In diesem Lied werden die Kommentare des Chores zwischen Überlistung 
und Durchführung (734-62) sowie im AnschluB an die Durchführung 
(763-815) mitelnander verbunden. 

* Statt der Planung selbst wird hier vor dem Lied die nachträgliche Diskus- 
sion über den Plan dargestellt. 
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5. Folgende Lieder lassen sich deshalb nicht einordnen, weil sie nur mit ei- 
nem typischen Element der Intrige verbunden sind: 'Medea' 410-45, 627-62, 
'Helena' 1301-68 [’Bacchae 862-9121, 'Orestes' 1353-65, '1.A. 1036-97. 
Betrachten wir nun die Lieder der einzelnen Gruppen näher: 


1 

In Medea’ 1251-92 (9.87) betet der Chor zunächst zu Ge und Helios, die 
den Kindesmord verhindern sollen, resigniert jedoch und versucht vergeblich, 
Medeas Tat mit der Inos zu vergleichen; durch diese Beispiellosigkeit kommt 
das Grauenvolle, die eigenen Söhne zu töten, nachhaltiger zum Ausdruck. In 
Andromacha' 1009-46 (S.69-75) referiert der Chor das aus dem troiani- 
schen Krieg erwachsene Leid (hierin liegt das Motiv der ἀρχὴ κακῶν), wobei 
er zugleich die Rolle der Götter problematisiert, da er insbesondere das 
Walten Apolls als widersprüchlich ansieht. Dies weist auf die Problematik der 
Rachehandlung. In dem derart formulierten Zweifel wird die dramatis persona 
des Chores betont. Das Lied wird in der Schlußstrophe zu einem Versuch, 
das Leid einer apostrophierten Figur des Stückes (Andromache oder Hermio- 
ne) zu lindern. In der Electra’ 699-746 (S.46-53) trägt der Chor die Vor- 
geschichte, die Ereignisse um das goldene Lamm, vor, die er explizit als 
warnendes, jedoch von Kiytaimestra nicht beachtetes exemplum betrachtet. 
Auch hier zweifelt der Chor am Walten der Götter, das in der Geschichte 
des goldenen Lammes sichtbar wird, auch hier ist der Zweifel eine Vorweg- 
nahme der Problemstellung der Exodos. im Hercules’ 875-85 (S.43/4) 
antizipiert der Chor in einer Klage die Katastrophe der Herakles-Familie, er 
umreißt die Bedeutung der Mordtaten des Titelhelden. Ferner unterstützt er 
die "akustische Inszenierung‘, indem er durch seine Worte Lyssas Fahrt ins 
Haus dem Zuschauer nahebringt, und schließlich hilft er durch die erneute 
Thematisierung des Motivs vom 'Glückswandel' die Parallele von hinterszeni- 
schem Kindesmord und vorangegangener Rache an Lykos herauszustellen. Im 
on’ 1048-1105 (S.61/2) stimmt der Chor einen 'Haßgesang' an, der seine 
dramatis persona und die damit verbundene enge Bindung an Kreusa unter- 
streicht; das Lied, das lons Tod erfleht, ist gänzlich von der Perpektive 
dieser dramatis persona getragen, doch für den Zuschauer ist sowohl die 
dem Gebet innewohnende Ironie als auch die sich drohend abzeichnende 
tragische Konstellation eines Kindesmordes erkennbar. 

Es ist deutlich, daß diese fünf Lieder, die sich an jeweils analogen Stellen 
innerhalb der Intrigenhandlung befinden, ein jeweils eigenes Gepräge aufwei- 
sen. Doch kann man bei aller Verschiedenheit "Andromacha' 1009-46 und 
‘Electra® 699-746 den übrigen Liedern gegenüberstellen. Denn in ‘Andromacha' 
und Electra‘ wird jeweils die Vorgeschichte herangezogen, aus der nach 
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Ansicht des Chores Lehren bzw. Trost für Figuren des Stückes ableitbar 
sind. Ähnlich ist auch, daß die dramatis persona des Chores nicht etwa in 
der Haltung zur Handlung, also als Figur des Stückes, sondern in der Refle- 
xion Über das im Lied Vorgetragene, an dem sie zweifelt, besonders zur 
Geltung kommt. Im Zweifel, der Probleme der folgenden Handlung vorbereitet, 
liegt eine weitere gemeinsame Besonderheit der beiden Lieder. 

In ‘'Medea‘, ‘Hercules’ und "Ion' nimmt das Lied jeweils von der Handlung 
seinen Ausgang: der Chor reagiert auf die Situation, in der jeweils besonde- 
ren Ausprägung dieser Reaktion, die die Beziehung widerspiegelt, in der der 
Chor zur Handlung steht, zeigt sich seine dramatis persona. Dies bedeutet 
zugleich, daß im Unterschied zu ‘Andromacha’ und 'Electra‘ in 'Medea’‘, 'Her- 
cules’ und ‘Ion’ im Lied die Spannung der Handlung weitergetragen wird, teils 
explizit durch Antizipation (HF. und - durch Andeutung der Konsequenzen - 
Ion), teils dadurch, daß die Handlung in der "akustischen Inszenierung’ in das 
Lied integriert ist (Med. 1270-82). 

So lassen sich also zwei verschiedene Liedtypen zwischen Planung und 
Durchführung feststellen: ein eher reflektierender, von der Situation zurück- 
tretender Typus (Andr., El.), der grundsätzliche Problemstellungen des Stük- 
kes trägt, und ein die vorangegangene Situation unmittelbar aufgreifender, die 
Spannung weitertragender Typus {Med.°, H.F., Ion), der die dramatis persona 
des Chores in ihrer Beziehung zur Handlung betont. 


2 
In Medea' 976-1001 (S.84/5) stellt der Chor resignierend fest, daß der Tod 
der Kinder unvermeidlich sei, wobei er den Tod der Tochter Kreons antizipie- 
rend beschreibt. Er äußert Mitleid mit Jason, dessen Schuld aber zugleich 
auch angedeutet wird (989, 1000), und Medea, deren Katastrophe er skiz- 
ziert. In Hecuba‘ 1023-34 (S.67/8) löst der Chor die Ironien der vorange- 
gangenen Szene auf und hebt in der Antizipation der Bestrafung Polymestors 
die damit verbundene Gerechtigkeit hervor. In Electra’ 1147-64 (S.52, Bd. 1 
S.266/7) stellt der Chor Kiytaimestras Schuld durch die eindringliche Schil- 
derung des Mordes an Agamemnon dar, was zugleich eine Rückblendung in 
die Vergangenheit bedeutet. im ‘Hercules’ 734-814 (S.40-2 bzw. Bd. 1 
S.262-4) müssen zunächst die Elemente des Liedes getrennt werden. Denn 


® Med. 1251-92 nimmt hierbei eine Übergangsstellung ein, denn auch hier re- 
flektiert der Chor in Form eines exemplums, auch hier wird die Vorgeschich- 
te (vgl. 1261-4) angedeutet, indes in einer im Vergleich zu Andr. u. El. un- 
mittelbareren Weise, da aus der Vorgeschichte keine Lehren gezogen werden 
sollen. 
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763-814 sind bereits die Reaktion des Chores auf die Durchführung und kön- 
nen mit den Liedern der Gruppe 4 verglichen werden; daher ist hier nur der 
Teil 734-62 heranzuziehen, in dem der Chor mit deutlicher Billigung betont, 
daß Lykos zu Recht bestraft wird. in '.T.' 1234-83 (S.23-5) stimmt der 
Chor ein hymnusartiges Lied an, in dem die Schwierigkeiten, die der kleine 
Apoll anläßlich der Inbesitznahme Delphis zu bewältigen hatte, besungen 
werden. Dieses Lied führt aus der Situation heraus und bedeutet zunächst 
einen Ruhepunkt im Spannungsgefüge des Stückes. Es ist jedoch nicht nur in 
einem allgemeineren Sinn mit dem Stück verbunden, insofern es der das 
Geschehen beeinflussenden Gottheit gilt und in besonderer Weise eine Art 
Vorgeschichte referiert, sondern enthält mit der dargestellten Hilfsbedürftig- 
keit des Gottes eine Präfiguration der vergleichbaren Situation in der Exodos, 
in der Apolls Plan von Athene und Poseidon gerettet werden muß. In der 
Helena’ 1451-1511 (S.33/4) singt der Chor ein Propemptikon für die während 
des Liedes aus Ägypten entweichenden Menelaos und Helena, in dem er ihre 
glückliche Ankunft in Sparta antizipiert; in der Apostrophe an die Dioskuren, 
die über die Fahrt wachen sollen, wird deren Auftritt in der Exodos vorbe- 
reitet. In der '.A.' 751-800 (S.93-5) antizipiert der Chor die Ankunft der 
Griechen vor Troia sowie die Ängste der Troianerinnen angesichts des dro- 
henden Krieges und der daraus erwachsenden Versklavung. In doppelter 
Weise wird hierbei die Frage, ob Helena ein solches Unglück wert sei, ge- 
stellt (hiermit wird implizit auch die Intrige problematisiert): einmal in den 
fiktiven Äußerungen der Troerinnen, einmal im Zweifel des Chores über ihre 
göttliche Abkunft. Die dramatis persona des Chores zeigt sich in der Haltung, 
die er gegenüber dem Besungenen einnimmt: er möchte nie ein ähnliches 
Geschick wie die Troianerinnen erleben, er zweifelt an Zeus’ Vaterschaft. 

Innerhalb dieser Gruppe schließen sich 'Medea' 976-1001, 'Hecuba'‘ 1023-34, 
‘Electra’ 1147-64 und Hercules‘ 734-62 zusammen; in diesen Stücken wird 
ein "Vernichtungsplan’ in die Tat umgesetzt, die Lieder vor der Durchführung 
sind entweder in der Hauptsache (Hec., El., HF.) oder mindestens implizit 
(Med.) der Schuld des Opfers bzw. der Gerechtigkeit, die mit dem Anschlag 
durchgesetzt wird, gewidmet. In einer bemerkenswerten Variation läßt sich 
dieses Moment der Gerechtigkeit auch in Ἰ.Α. 751-800 feststellen: statt 
darzulegen, daß das Ziel der Intrige, der Trola-Zug, gerecht ist, wird im Lied 
indirekt diese Gerechtigkeit angezweifelt. 

Ein auffallendes Element der Lieder dieser Gruppe ist die Antizipation, die 
in 'Medea’, ‘'Hecuba‘, ‘Helena’ und 'I.A.', ja, verkürzt auch im 'Hercules’ (vgl. 
740: δίκην δώσεις ϑανών) anzutreffen Ist [sie findet sich besonders deutlich in 
‘Bacchae' 977-1023, siehe unten S.381/2]. Eine bemerkenswerte Abwandlung 
liegt in der 'Electra’ vor: statt den zukünftigen Tod Kiytaimestras zu be- 
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schreiben, referiert der Chor Agamemnons Tod - Kiytaimestras Ende wird in 
“akustischer Inszenierung‘ alsbald dem Zuschauer wie eine Parallele dazu 
erscheinen®. 

Deutlich erkennbar nimmt '1.T.' 1234-83 eine Sonderstellung ein. Auffällig 
ist, daß alle übrigen Lieder der Gruppe 2 ungeachtet aller Unterschiede ihren 
Ausgang von der vorangegangen Situation nahmen. In der 'I.T. ist hiervon 
nichts zu spüren, der Apollon-Hymnus steht ohne unmittelbare Verbindung 
zur vorangegangenen Handlung. Wenn man für dieses Lied Parallelen sucht, 
finden sie sich in ‘Andromacha’ 1009-46 und Tlectra' 699-746; allen drei 
Liedern ist gemeinsam, daß sie keinen unmittelbaren Reflex der Handlung 
darstellen, daß sie in die Vergangenheit zurückblenden und diese in ballades- 
ker Weise (am wenigsten ausgeprägt in der Andr.) erzählen, daß sie einen 
Problemkreis der folgenden Handlung präfigurieren und daß es in diesem 
Problemkreis um die Götter geht. Ein Unterschied ist freilich im Gewicht des 
jeweiligen Problems festzuhalten: während in ‘Andromacha‘ und ’Electra' die 
schwerwiegende Frage nach der Bedeutung des Waltens der Götter für die 
Menschen gestellt, also ein religiöses Problem erörtert wird, findet sich in 
der Ἱ.Τ.᾿ eine in heiteren Farben gezeichnete 'kallimacheische‘ Schilderung der 
Kindheit eines Gottes. Doch dieser Unterschied ist ein Kennzeichen für den 
unterschiedlichen Charakter der Stücke, der ‘tragischen’ 'Andromacha’ und 
‘Electra’ einerseits und der untragischen 1.7. andererseits. 


3 
In 'Medea’ 824-65 (S.83/4) stellt der Chor in Gegenwart Medeas einen Ge- 
gensatz zwischen dem von ihm gepriesenen Athen, in dem Medea Asyl zuge- 
sichert worden ist, und der dort Zuflucht suchenden Kindesmörderin her; er 
bemüht sich, der Kolcherin den entsetzlichen Moment des Mordes vor Augen 
zu stellen, und erwartet, daß sie die Tat nicht durchführen wird. In diesem 
Lied zeigt sich der Chor als warnender Freund, der seine ablehnende Haltung 
gegenüber dem zuvor entwickelten Plan bezeugt. Zugleich wird am Ende des 
Liedes seine Hoffnung angedeutet, Medea umgestimmt zu haben. Dies erweist 
sich sogleich als falsch. In Hecuba' 905-52 (S5.66-8) bedeutet die Ἰλίου 
ἅλωσις, die der Chor vorträgt, ein Referat der Vorgeschichte des Stückes. 
Hierbei kommt die Perspektive der Frauen, also die der dramatis persona 
des Chores, die mit dem Fall Troias alles verloren haben, deutlich zur Gel- 
tung. Mit diesem Lied wird sichtbar, daß Unglück zu Haß auf den dafür Ver- 
antwortlichen (für den Chor ist dies Helena) führt. Dieser Zusammenhang 


6 Siehe hierzu Bd.1 S.266-8. 
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gibt dem Lied die Funktion, Hekabes Entwicklung zur unbarmherzigen Rächerin 
zu illustrieren. Es stellt damit eine Iyrische Parallelkomposition dar. Im Her- 
cules'’ 637-700 (S.37-40) preist der Chor ausgehend von seiner Alters- 
gebrechlichkeit, die er verdammt, den jugendlich kraftvollen Titelhelden, wobei 
er zugleich die Funktion eines derartigen Preisliedes skizziert, ἀρετή erkenn- 
bar zu machen. Dieses Lied prägt in besonderem Maße die dramatis persona 
des Chores, da seine Altersgebrechlichkeit und die Hinweise auf sein Sän- 
gertum einen zentralen Teil seiner Aussage bilden. In '.T.' 1089-1152 
(S.20-3) antizipiert der Chor in Form eines Propemptikons die Rückkehr 
Iphigeniens nach Griechenland, nachdem er zuvor heimweherfüllt seiner Ver- 
schleppung aus der Heimat gedacht hat; in diesem Lied erfährt die dramatis 
persona des Chores besondere Entfaltung, da die Mädchen einerseits explizit 
das Bewußtsein, ins Unglück gestürzt zu sein (Fallhöhe), zum Ausdruck 
bringen und andererseits eine Lebensgeschichte erhalten. Mit diesem Lied 
wird die Rolle des Chores in der Exodos vorbereitet, zugleich ist seine Sehn- 
sucht nach der Heimat eine Analogie zu den Empfindungen der Titelheldin. In 
der Helena’ 1107-64 (S.27-9) greift der Chor auf die Situation des Eingangs 
zurück: er beklagt in einer Art ‘Generalkommentar' das Leid Helenas und der 
Troerinnen, das er durch die Denkform der ἀρχὴ κακῶν zu Paris‘ Raub 
zurückverfolgt. Ausgehend vom Unheil, das auch die Griechen auf der Heim- 
fahrt getroffen hat, sowie unter dem Eindruck des Geschicks der Titelheldin 
und der Sinnlosigkeit des troianischen Krieges kommt der Chor zu dem 
Schluß, daB es für den Menschen unmöglich ist, über das Göttliche sichere 
Aussagen machen zu können. Dieses Lied hat die Aufgabe, die Themen der 
ersten Stückhälfte zusammenzufassen und ihre Problematik noch einmal 
darzustellen. Zur Intrigenhandlung läßt sich keine unmittelbare Verbindung 
herstellen. In '1.A.' 543-89 (S.92/3) beginnt der Chor das Lied mit einem 
Preis der maßvollen Liebe und des Strebens nach ἀρετή, für das bestimmte 
Bedingungen angegeben werden. Darauf folgt ein Referat der Vorgeschichte, 
des Raubes der Helena, für dessen Beurteilung die im ersten Teil des Liedes 
entwickelten Gedanken einen Beurteilungsmaßstab liefern. Aber dieser Maß- 
stab ist auch auf die Akteure der vorangegangenen Handlung applizierbar. 
Das Lied hat damit den Charakter eines Gegenentwurfs sowohl gegenüber 
der Vorgeschichte als auch implizit gegenüber der vorangegangenen Handlung 
und der darin dargestellten Intrige. 

Da diese Lieder jeweils auf den Planungsteil folgen, ist der Aspekt, wie 
sich die jeweilige Planung in ihnen niederschlägt, von großer Bedeutung. Wie 
sich zeigte, ist es für die Lieder charakteristisch, daß sie eine Stellungnahme 
zur Planung darstellen; nur einmal geschieht dies in direkter Weise durch die 
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dramatis persona des Chores: in der ‘'Medea' versucht er, die Titelheldin von 
ihrem Vorhaben abzubringen; indirekt wird ein Verständnis oder sogar eine 
Billigung des Pianes der jeweiligen Titelheldin in 'Hecuba’ und 11..Τ. durch die 
iyrische Parallelkomposition’ deutlich. So beschreibt der Chor seine Gefühle 
(Haß in der Hec., Heimweh in der I.T), die denen der Planenden ähnlich sind. 
In der '1.A. wird indirekt eine Mißbilligung des Opferplanes erkennbar: der 
‘Gegenentwurf‘ des Chores zu Helenas und Paris‘ Verhalten läßt sich ebenso 
auf Agamemnon und Menelaos übertragen. Im ‘Hercules’ schließlich wird die 
Haltung des Chores zum Pian im Preislied auf den Titelhelden, der den Plan 
durchführen wird, vermittelt. Einen Sonderfall bildet 'Helena’ 1107-64: hier ist 
keine Beziehung zur Intrige erkennbar, vielmehr liegt ein Rückgriff auf die 
Problemstellung des ‘tragischen’ ersten Teils des Stückes vor. 

Ein inhaltliches Moment erscheint in den Liedern dieser Gruppe häufiger: 
die Rückblende in die Vergangenheit als persönliche, die dramatis persona 
des Chores betonende Geschichte (Hec., 1.T) oder als Rückgriff auf die ἀρχὴ 
καχῶν (Hel., 1.A.). 

In unterschiedlichen Formen kommt in den Liedern die dramatis persona 
des Chores zur Geltung: in der expliziten Stellungnahme zur Intrige (Med.), in 
der die Gedanken des Liedes prägenden Altersgebrechlichkeit (H.F.), im per- 
sönlichen Schicksal (Hec., 1.T.) - oder aber im Zweifel über im Lied vorge- 
tragene Gedanken (Hel.)”. In der '1.A.' schließlich gewinnt der Chor als Ge- 
stalt Kontur in seinem Gegenentwurf. Doch mit diesem Gegenentwurf verbin- 
det sich das Mittelmaß, die geradezu Chor-typische μετριότης 8, die keine 
eingehendere Charakterisierung bedeutet. 


4 

In Electra’ 859-79 (S.50-2) [wie auch in Bacchae‘ 1153-64, S.387-9] 
stimmt der Chor ein Freudenlied mit epinikienhaften Zügen an, in dem er 
Orests Tat in einen Vergleich mit einem Wettkampfsieg stellt und Elektra 
- in Reminiszenz an die Parodos - auffordert, sich Lied und Tanz anzu- 
schließen. Im ‘on’ 1229-49 (S.62/3) wünscht sich der Chor in Sicherheit 
(hierin liegt das Motiv des Entrückungswunsches), da er sich von einer als 
gerecht empfundenen Todesstrafe bedroht sieht und auch Kreusas Tod be- 
fürchtet. Im ’Orestes’ 1537-48 (S.56-8) ist der Chor, nachdem er das 


7 Ein derartiger Zweifel als Instrument der Charakterisierung findet sich we- 
sentlich ausgeprägter in Andr. 1009-46 und ΕἸ. 699-746, vgl. auch I.A. 
751-800. 

8 Vgl. Horaz, A.P. 197-9. 
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Resultat des Anschlages erfahren hat, unsicher, was er tun soll. Er ent- 
scheidet sich zu schweigen und versucht, das gegenwärtige Unglück durch 
das Denkmuster der ἀρχὴ καχῶν zu erklären. 

In den Liedern dieser Gruppe ist eine enge Anbindung an die jeweilige Si- 
tuation, die sich mit dem Bericht über den Ausgang der Intrige ergeben hat, 
charakteristisch. Auch formal kommt diese Verbindung mit der Handlung zum 
Ausdruck, da 'Electra' 859-79 als Epirrhematikon, als dialogische Bauform 
also, ‘Ion’ 1229-49 [Lund 'Bacchae' 1153-64] als Astrophon und 'Orestes’ 
1537-48 wenigstens an dieser Stelle als Astrophon angelegt sind. in diesen 
Liedern zeigt sich die dramatis persona des Chores in ihrer jeweiligen Ein- 
bindung in die Handlung, sei es in Freude (EI., Ba.), düsteren Befürchtungen 
(ton) oder zögerlichem Abwarten (Or.). 


5 
Im Rahmen einer Gruppe von Einzelfällen kann eine Synopse nur versuchen, 
an Beobachtungen anzuknüpfen, die bei den bisher zusammengestellten Grup- 
pen gemacht worden sind. 

Medea' 410-45 (S.79-81) stellt einen Generalkommentar des Chores zur 
Situation dar, die mit Medeas nunmehr ‘männlich-heroischer' Haltung entstan- 
den ist: dieser Kommentar zur durch Medea veränderten Lage der Frau 
schlechthin findet seinen Ausdruck im Bild der verkehrten Welt. Hierbei wird 
auch der Konflikt zwischen Jason und Medea zum Konflikt zwischen den 
Geschlechtern verallgemeinert. Im zweiten Teil des Liedes, der sich direkt an 
Medea wendet, bekundet der Chor sein Mitleid mit der Titelheldin, wobei 
zugleich Jasons Treulosigkeit angesprochen wird. Hiermit wird die dramatis 
persona des Chores als eines Freundes hervorgehoben wie auch eine Vorbe- 
reitung für den folgenden Akt, in dem Jason erscheint und der Konflikt auf 
der Bühne Darstellung findet, geschaffen. Daß in diesem Lied ein General- 
kommentar gegeben wird, verbindet es mit Helena’ 1107-64 (Gruppe 3), wie 
auch die jeweils unmittelbar vorausgehende Situation, die durch die Planung 
(in der Med. allerdings erst noch vage) bestimmt ist, vergleichbar wirkt. 
Grundsätzlich unterschiedlich ist freilich die Bedeutung des Generalkommen- 
tars im jeweiligen Stück: in der 'Medea‘ bildet er die Grundlage für das 
folgende Geschehen (dies ist eine naheliegende Funktion), in der ‘Helena’ aber 
stellt er ein Resumee zu einem weit zurückliegenden Abschnitt der Handlung 
dar. Dies bedeutet eine kühnere Verwendung des Chorliedes und ist ein 
Hinweis auf die Freude des Dichters am Experiment. 
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Medea' 627-66 (S.81/2) folgt auf den Agon zwischen Jason und Medea. In 
diesem Lied trägt der Chor durch die Bitte, von übermäßiger Liebe verschont 
zu bleiben, einen Gegenentwurf zum vorangegangenen Streit vor, der ein Re- 
sultat enttäuschter heftiger Liebe Medeas ist. Hiermit kommt eine μετριότης 
in der dramatis persona des Chores zum Ausdruck, die ihn charakterisiert, 
aber auch einen Maßstab für die Beurteilung des Agons bietet. Sodann wie- 
derholt der Chor sein Mitleid mit Medea. Hieraus erwächst zugleich eine 
Verfluchung des am Unglück Schuldigen. Diese spiegelt Medeas Rachewunsch 
und charakterisiert den Chor als mitfühlenden Freund. 

Der 'Gegenentwurf‘ hat eine starke Kontrastwirkung zwischen Handlung und 
Lied zur Folge, die auch im späten Lied 1... 543-89 (Gruppe 3) zu beob- 
achten ist. Interessante Linien lassen sich von der Verwünschung in 659 
zum Lied 'Hecuba' 905-52 (Gruppe 3) ziehen. Denn während in der "Medea' 
den Chor das Leid, das er bei einer anderen sieht, zur Verwünschung treibt 
und damit sein Verständnis für Medea dokumentiert wird, verändert Euripides 
durch einen Kunstgriff in der 'Hecuba’ den Charakter des Motivs: denn nun 
hat der Chor das Leid selbst durchlitten, die Verwünschung ist nicht Produkt 
der Reflexion, sondern eigenen Eriebens. Das Lied in der ‘Hecuba’ ist damit 
von einem verständnisvollen Kommentar des Chores zu einer Iyrischen Paral- 
telkompositon geworden. 

In Helena‘ 1301-68 (S.29-33) singt der Chor ein Lied über die Suche der 
Göttermutter nach ihrer Tochter Kore; das Lied endet in einer Apostrophe an 
(vermutlich) Helena, die vor einer Vernachlässigung von Opfern für Kybele 
und einem übergroßen Vertrauen auf die eigene Schönheit gewarnt wird. Eine 
Beziehung zur Handlung läßt sich nur in der Parallelität einiger Motive (Helena 
und Kore, Entführung) feststellen, ein Sinn dieser Parallelitäten ist aber nicht 
erkennbar. So kann eine Funktion dieses Stasimons allein darin liegen, die 
eng zusammengehörigen Akte zu sperren und die Entwicklung, die die Hand- 
lung nehmen wird, in der Schwebe zu halten. Dies freilich ist ohne Parallele 
in den untersuchten Liedern. 

Im Orestes' 1353-63 (S.55/6) unterstützt der Chor die Intrige, indem er 
den Versuch unternimmt, von Helenas Zetergeschrei abzulenken. Hiermit wird 
seine dramatis persona nicht nur hervorgehoben, sie gewinnt im Trampeln 
und Schreien sogar den Rang, durch Handlung an der Intrige mitzuwirken, der 
Chor ist hier also Mitspieler. Durch die im Lied erkennbare Ungewißheit über 
den Ausgang des Anschlages wird der Auftritt des Phrygers vorbereitet. Im 
Schlußteil rechtfertigt der Chor das Attentat, das er als göttliche Strafe für 
das Leid, das Helena über Griechenland gebracht hat, sieht. Dieses Lied 
steht mit der Rechtfertigung der Tat den Liedern der Gruppe 2, in denen der 
Gedanke an die Schuld des Opfers charakteristisch ist, nahe - freilich mit 
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zwei Abwandlungen: einerseits singt der Chor das Lied als Reaktion auf die 
Tat, andererseits kommt er als Mitspieler so stark zur Geltung, daß er den 
Status eines Kommentators, der dem Zuschauer eine Beurteilung des Ge- 
schehens erleichtert, weitgehend verliert. 

In 1A.‘ 1036-97 (S.95-7) singt der Chor, nachdem Agamemnons Plan ent- 
hüllt ist und Hoffnungen, das Opfer könne noch verhindert werden, geweckt 
worden sind, von der Hochzeit des Peleus und der Thetis. Hiermit wird ein 
Blick in die Vergangenheit geworfen, der aus der Situation herausführt, zu- 
gleich aber auch der Zeichnung der Figur Achills durch die Schilderung der 
Hochzeit seiner Eltern dient, zumal mit der erwähnten Prophezeiung Chirons 
über die künftigen Taten des Peliden vor Troia auf den Helden hingewiesen 
wird. Die Prophezeiung bedeutet aber auch einen Blick in die Zukunft des 
Stückes, da sie den troianischen Krieg zum Inhalt hat. Mit diesem Hinweis 
auf die Zukunft wird angedeutet, daß Iphigeniens Opfer, das die Vorausset- 
zung für den Krieg bildet, nicht verhindert werden kann. So greift das Lied 
am Schluß konsequent den Gedanken an das Opfer auf, dessen Einzelheiten 
in einer Weise ausgemalt werden, die eine Kontrastwirkung zwischen der 
zuvor geschilderten Hochzeit und dem Opfer herstellt. Es ist das besondere 
Kennzeichen dieses Liedes, mit dem Blick in die Vergangenheit, die mit der 
Figur Achills verknüpft ist, zunächst aus der Situation herauszuführen, dann 
aber in die Zukunft zu blenden und dadurch die Versuche, Iphigenies Leben 
zu retten, die im vorangegangenen und im unmittelbar folgenden Akt unter- 
nommen werden, dem Zuschauer als illusorisch herauszustellen. 

Diese Technik, Vergangenheit und Zukunft im Lied zu verknüpfen, ist ohne 
Parallele. Daher liegt der Schiuß nahe, daß Euripides mit diesem, einem sei- 
ner letzten Lieder noch einmal ein Experiment unternommen hat, indem er 
die Elemente des Rückgriffs In die Vergangenheit, der eine Distanzierung von 
der Handlung bedeutet, und der Antizipation, die gewöhnlich auf eine enge 
Verbindung mit der Handlung, deren Folgen sich der Chor vorstellt”, weist, 
verbindet und zugleich die Wirkung erzielt, die das Lied umgebende Handlung 
für den Zuschauer in ein fahles Licht zu tauchen - diese Technik ist uns 
aus der 'Medea’ 976-1001 (9.85) vertraut. 


3 Vgl. Med. 976-1001, oben 5.85, Phoen. 1284-1306, oben 5. 135-7. 


196 4. 120 ZUSAMMENFASSUNG ΜΙ 


4. 12. ὁ  Expositionsunterstützende Lieder 


Die Untersuchung der expositonsunterstützenden Lieder 'Alcestis’ 213-37 
(S.99-101), "Andromacha’ 274-308 (S.101-3), Electra’ 432-86 (S.103-6) und 
‘'Orestes’ 316-47 (S.106/7) ergab, daß die Lieder in “Alcestis’ und 'Orestes’ 
vergleichbar gebaut sind. Beiden Liedern geht eine Szene voraus, in der das 
Leiden des jeweiligen Titelhelden behandelt wird, sei es in Form eines Berich- 
tes (Alc.), sei es durch die Darstellung auf offener Bühne (Or.). Beide Lieder 
beginnen mit einem Gebet um Erlösung von dem Leiden, in beiden Liedern 
bezeugt der Chor nachdrücklich sein Mitleid und bedenkt die nunmehr ent- 
standene Situation, einerseits mit einem Ausblick auf die Folgen (für Admet 
in der Alc.), andererseits mit dem Versuch, sie herzuleiten (durch den Fluch- 
geist des Muttermordes im Or.). Beide Lieder wiederholen damit Themen aus 
dem Eingang. Ein Unterschied zwischen 'Alcestis’ und 'Orestes' liegt darin, 
daß im 1. Stasimon der 'Alcestis’ im Gebet an Apoll eine Ironie liegt und 
ferner die Gedanken über Admets zukünftiges Schicksal die Problematik der 
zweiten Hälfte des Stückes vorbereiten. 

In der ‘Andromacha‘ geht dem Lied das Streitgespräch zwischen Hermione 
und Andromache voran, das den Konflikt szenisch darstellt. Das Stasimon 
führt mit der Behandlung der ἀρχὴ xaxöv, des Paris-Urteils im Streit der 
Göttinnen, zunächst aus der Situation fort; mit diesen Ausführungen wird das 
Geschehen der Handlung in einen größeren Zusammenhang gestellt, Androma- 
ches Geschick als Folge des troianischen Krieges gedeutet. Da hiermit ein- 
zeine Themen des Eingangs (vgl. Andromaches Monodie) wiederholt werden, 
unterstützt das Lied die Exposition. Daneben bietet es eine Analogie zu der 
die Handlung vorantreibenden Problemstellung: der Streit der Göttinnen läßt 
sich mit dem Streit zwischen Hermione und Andromache parallelisieren 
- auch hierin liegt eine Verstärkung der Exposition, das Unheil, das aus dem 
Paris-Urteil erwuchs, läßt ein Unheil auch aus dem Frauenstreit erwarten - 
hiermit wird die nachfolgende Handlung vorbereitet. 

Das 1. Stasimon der Electra’ 432-86 bedeutet eine Weiterentwicklung der 
in der 'Andromacha’ vorgefundenen Lied-Anlage: auch in der ‘Electra’, in der 
zum Zeitpunkt des Liedes keine unmittelbare Situation der Spannung vorliegt, 
da Elektra mit ihren Gästen ins Haus gegangen ist, führt der Chor mit sei- 
nem Bericht über Achills glanzvolle Rüstung in die Vorgeschichte des Stük- 
kes. Das Stasimon, das ein indirektes Loblied auf Agamemnon und eine 
Anklage Kiytaimestras darstellt, hat insofern expositionsunterstützende Züge, 
als es eine Haltung gegenüber dem Königsmord bezeugt, die der Elektras aus 
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dem Eingang des Stückes entspricht. Aber auch dieses Lied bereitet wie das 
1. Stasimon der "Andromacha’ einen zentralen Punkt der Handlung vor, indem 
sich der Chor die Bestrafung Kiytaimestras mit drastischen Details ausmalt 
und so den schrecklichen Muttermord antizipiert, auch wenn dessen Konse- 
quenzen noch nicht expliziert werden. 

So finden sich zwei Typen des expositionsunterstützenden Liedes: der eine 
(Alc., Or.) ist eng an die Handlung angebunden und stellt eine direkte Reakti- 
on (Gebet) des Chores dar, der andere (Andr., EI.) führt durch ein Referat 
der Vorgeschichte zunächst aus der Handlung fort, verstärkt aber in be- 
stimmten Elementen die Schilderung die Exposition; ferner weist dieser Lied- 
typ auf bestimmte Problemstellungen der weiteren Handlung voraus (teilweise 
findet sich dies auch in der Alc., vgl. die Hinweise auf Admets Zukunft). 


4. 12. 3 Auf Opferentschlisse folgende Lieder 


Die auf Opferentschlüsse folgenden Lieder 'Heraclidae' 608-29 (S.109-11), 
‘Phoenissae' 1019-66 (S.111-3), '1.A.' 1510-31 (S.113/4), ‘'Hecuba' 444-83 
(S.114-8), ‘Andromacha' 464-93 (S.118-20) und ’Hercules’ 348-441 (S.120-2) 
weisen eine Gemeinsamkeit auf, da sie einen Kommentar zum Opfergesche- 
hen bilden. Dieser Kommentar wird jedoch in verschiedenen Formen gegeben. 

So tröstet der Chor in den 'Heraclidae‘ den zusammengebrochenen lolaos. 
Zu den Argumenten der Konsolation gehört dabei der Gedanke an den Ruhm, 
der Makaria durch das Opfer zuteil wird - hiermit kommentiert der Chor das 
Opfer. In der 'Hecuba' ist die Situation vergleichbar. Doch statt Hekabe zu 
trösten, singt der Chor ein Lied, in dem er sich aus der Situation fort- 
wünscht und ein überaus günstiges Bild des Sklavenloses, das ihn an be- 
stimmten Orten erwartet, zeichnet, bevor er den Untergang seiner Heimat 
beklagt. In der Klage um Troia kommt die dramatis persona des Chores zur 
Geltung, der damit als Gestalt im Drama ein Polyxena vergleichbares Geschick 
zu tragen hat. Indem aber der Chor ein anderes Bild als diese von der 
Sklaverei entwirft und eine andere Haltung zum Ausdruck bringt, ist das Lied 
ein 'Gegenentwurf‘ zu Polyxenas Entscheidung, also ein indirekter Kommentar, 
durch den der Kontrast zwischen heroischer Opferbereitschaft (Polyxena) und 
unheroischem Lebenswillen (Chor) deutlich hervortritt. Auch in den Phoenis- 
sae' arbeitet Euripides mit der Kontrastwirkung; auf Menoikeus’ Opferent- 
schluß singt der Chor von der Vorgeschichte, die in die gegenwärtige Situati- 
on geführt hat. Hiermit wird einerseits der (myth-)historische Kontext ins 
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Gedächtnis gerufen, andererseits aber auch eine Parallelisierung nahegelegt: 
wie einst Oedipus Theben aus großer Gefahr rettete, schickt sich auch Me- 
noikeus dazu an; doch (hierin liegt die Kontrastierung) während Oedipus’ Tat 
zum gegenwärtigen Unheil für den Staat führte, wird, so impliziert das Lied, 
Menoikeus‘ Opfertod den Staat retten und allein für Kreon Unglück bedeuten. 
So bilden in diesem Lied Kommentar und Preis des Menoikeus eine Einheit. 
Die Lieder in Andromacha' und ‘Hercules’ beschäftigen sich nicht mit dem 
Opferentschluß und seinen Folgen, sondern beleuchten die Hintergründe, die 
zu diesen Opfern führen. So wird in der ‘Andromacha' die Monogamie ge- 
priesen und durch Analogie aus anderen Lebensbereichen, in denen Rivalität 
zu Zwist und Unheil führt, der Hintergrund der Opferhandlung, der Streit 
zwischen Hermione und Andromache, erläutert und kommentiert. Hierbei 
erfährt auch Hermiones Haltung eine (negative) Bewertung. Im ‘Hercules’ gilt 
das (archaisierende) Lied dem Preis des Titelhelden (aber auch der Klage um 
ihn) durch die Schilderung des Dodekathlon. Hiermit wird dessen Gestalt, die 
in der vorangegangenen Szene in den Entscheidungen der Akteure eine aus- 
schlaggebende Bedeutung hatte, vor Augen gestellt. 

Diese Lieder haben neben der Kommentarfunktion eine weitere Gemeinsam- 
keit: sie ergänzen die vorangegangene Handlung um Gedanken, die dem Zu- 
schauer zusätzliche Gesichtspunkte für die Interpretation des Opfergesche- 
hens vermitteln. Die Chorlieder weisen damit eine Selbständigkeit, einen 
unabhängigen Standpunkt im Verhältnis zu den Akteuren der Handlung auf. 
Das Lied 1.Α.΄ 1510-31 weicht hiervon ab, da der Chorgesang lediglich eine 
Reprise von Themen aus Iphigeniens vorangegangener Monodie darstellt. Diese 
Besonderheit ist geeignet, die Zweifel an der Authentizität des Liedes zu 
verstärken. 


4. 12. 4 Lieder nach Berichten 


Eine Vielfalt von Inhalten und Funktionen weisen die Lieder auf, die der 
Chor nach einem Botenbericht anstimmt. 

Im Hercules’ 1016-38 (S.123-6) - der Bericht über Herakles’ Mordtaten 
geht voraus - versucht der Chor das Geschehen durch exempla einzuordnen 
und zu relativieren, vergebens: der Mord an der Familie sprengt das Maß, 
das im Vergleich mit anderen mythischen Ereignissen an ihn herangetragen 
wird; eine Konsolation, eine Bewältigung der Tat erweist sich damit als nicht 
möglich. Hierin wird zugleich dem Zuschauer der Eindruck vermittelt, das 
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Unglück sei nicht zu bewältigen. Dieser Eindruck ist in der Exodos als Folie 
notwendig für Theseus’ Einwirkung auf Herakles und dessen Entscheidung, 
sein Los zu tragen. 

Die Funktion, eine Folie für die nachfolgende Handlung zu bilden, läßt sich 
auch in Heraclidae' 892-927 (S.126-8) feststellen, freilich hier mit gleichsam 
umgekehrtem Vorzeichen: das Lied ist ein Freudenlied über den Sieg gegen 
Eurystheus; die hierin bezeugte Mäßigung und die geradezu paradigmatisch 
fromme Haltung des attischen Chores stehen in einem Gegensatz zur Rach- 
sucht Alkmenes, die durch die Kontrastierung mit dem Stasimon in der 
Exodos deutlich hervortritt. 

Zwei Lieder können als iyrische Parallelkompositionen betrachtet werden: 
Hecuba' 629-56 (S.130-2) und '.T.‘ 392-455 (S.132-5). In beiden Liedern 
kommt die dramatis persona des Chores so zur Geltung, daß Ähnlichkeiten 
zwischen ihr und der jeweiligen Titelheldin erkennbar werden, in der 'Hecuba' 
dadurch, daß die Frauen des Chores wie Hekabe ihre Existenz vernichtet 
sehen, in der 'I.T.' dadurch, daß die Dienerinnen wie Iphigenie Helena bestraft 
sehen möchten und einen Traum, der sie Sehnsucht nach der Heimat emp- 
finden ließ, träumten. Diese Ähnlichkeit hat jedoch jeweils andere Aufgaben: 
in der 'I.T.' dokumentiert sie die Verbundenheit des Chores mit Iphigenie, in 
der 'Hecuba’ relativiert sie für einen Augenblick das Unglück, das die alte 
Königin getroffen hat - freilich nur solange, bis die Dienerin mit der Leiche 
des Polydoros erscheint. 

Zwei Klagelieder folgen auf Botenberichte: ‘Phoenissae’ 1284-1306 (S.135-7) 
und 'Orestes' 960-81 (S.137/8). Doch ebenso wie die jeweiligen Situationen 
unterscheiden sich auch die beiden Lieder beträchtlich voneinander: in den 
‘Phoenissae' antizipiert der Chor den Tod der Brüder, die sich kampfbereit 
gegenüberstehen, und stimmt durch seinen Gedanken, wie er über das Un- 
glück trauern werde, bereits implizit eine Klage an. Im 'Orestes’ beginnt der 
Chor zwar auch mit einer Klage in Reaktion auf die Meldung, daß in der 
Volksversammlung das Todesurteil über die Geschwister beschlossen wurde; 
doch zugleich versucht der Chor, das Geschehen zu interpretieren, indem er 
in ihm den Untergang des Pelopidenhauses als Beispiel für die Unsicherheit 
menschlicher Existenz sieht. Beiden Liedern ist daneben eines gemeinsam: sie 
sind bedeutsam für die folgende Handlung, da in den 'Phoenissae’ die Toten- 
klage der Exodos vorbereitet wird, im 'Orestes‘ das trauererfüllte Mitleid des 
Chores die Folie für die anschließende 'Abschiedsszene' zwischen den Ge- 
schwistern sowie ihre Mutation zum 'Banditentrio‘ bildet. [Ebenfalls ein Klage- 
lied stimmt der Chor in ‘Supplices‘ 778-93 (unten 5.265) an, freilich ist hier 
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die eigentlich freudige Nachricht über die Bergung der Leichname vorange- 
gangen, die Klage entspringt der neuen Situation.) 

Die beiden noch ausstehenden Lieder, die auf Berichte bzw. eine Autopsie 
folgen, 'Hippolytus‘ 1268-82 (S.128-30) und “Alcestis’ 435-75 (S.138-41), ha- 
ben eine Gemeinsamkeit in ihrer enkomiastischen Anlage. So preist der Chor 
im 'Hippolytus' die Macht Aphrodites. Damit eröffnet er im Anschluß an die 
Nachricht von Hippolyts Unfall für den Zuschauer einen Durchblick auf die 
Götterebene. Das Lied steht im Kontrast zum nachfolgenden Auftritt von 
Aphrodites Gegenspielerin Artemis; durch dieses Nebeneinander werden am 
Schluß des Stückes noch einmal die göttlichen Mächte, die das Geschehen 
bestimmen, dem Zuschauer vor Augen gestellt. Eine Kontrastwirkung läßt sich 
auch in der 'Alcestis’ feststellen. Denn hier ist das Lied dem Preis der toten 
Alkestis gewidmet, wobei der Chor den Opfertod auf unproblematisch Weise 
betrachtet. Diese Sicht steht im Gegensatz zur alsbald folgenden Auseinan- 
dersetzung zwischen Admet und Pheres. 

Wenn man nun noch einmal das Gemeinsame sämtlicher Lieder nach Be- 
richten ins Auge faßt, so fällt auf, daß es ihr Charakteristikum ist, daß der 
Chor das Gehörte aufnimmt und interpretierend durchdenkt - mit einer Aus- 
nahme: ein Preislied auf Aphrodite (Hipp. 1268-82) liegt als Reflex auf Hip- 
polyts Unfall alles andere als nahe. Diese Reaktion des Chores bedeutet einen 
Bruch in der Logik einer auf πιϑανότης ausgerichteten Anlage der Figuren - 
doch dafür gewinnt Euripides hier einen für das Verständnis des gesamten 
Stückes erforderlichen Hinweis auf die Götterhandlung. 


4. 12.5 Lieder nach Agonen 


Bei den auf Agon-Szenen folgenden Liedern ließ sich eine reiche Skala von 
Verwendungsmöglichkeiten feststellen. So findet sich in ‘Andromacha' 766-801 
(S.145-7) ein 'Generalkommentar’ zum vorangegangenen Konflikt, in dem der 
Chor Betrachtungen über den Adel anstellt und damit einen Maßstab für die 
Beurteilung der Kontrahenten entwickelt. Während Menelaos implizit ungünstig 
beurteilt wird, erfährt Peleus ein explizites Lob im Referat seiner Taten. In 
diesem Lied ist der Chor gleichsam neutraler Beobachter. Auch noch Beob- 
achter, jedoch der einen Seite nahestehend, ist der Chor in "Heraclidae’ 
353-80 (S.143-5). Denn hier weist er die Drohung des bereits 283 abge- 
zogenen Herolds zurück und hebt Athens militärische Stärke und kulturelle 
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Leistungen hervor. Daraus gewinnt er die Zuversicht, den argivischen Angriff 
abwehren zu können. Mit diesem Lied wird die Argumentation des Demophon, 
der zugunsten der Herakliden entschieden hatte, ergänzt. Von der Ergänzung 
einer Argumentation ist es nur ein Schritt, eine ganze Position durch das 
Lied zum Ausdruck zu bringen. Diesen Schritt vollzieht Euripides im 'lon’ 
676-724 (S.147-9). Denn hier fehlte während des Gesprächs zwischen Xu- 
thos und lon die eigentliche Gegenseite — der Chor, auf dessen dramatis 
persona am Ende des Epeisodions mittels eines Schweigebefehls hingewiesen 
worden ist, formuliert mit seinem Lied diese Gegenseite, da er aus Treue zu 
Kreusa den Bruch des Schweigebefehls erwägt und angesichts der scheinba- 
ren Bevorzugung des Xuthos diesen und Ion verwünscht. Das Lied als Ergän- 
zung des Agons wird uns auch in den 'Bacchae' 370-433 (unten 5.349-56) 
begegnen. In den '"Troades’ 1060-1117 (unten S.318-20) werden vom Chor 
Gedanken vorgetragen, die das Resultat voraussetzen und ihn damit in indi- 
rekter Weise kommentieren. 

Läßt sich damit in den Liedern in 'Heraclidae', ‘Andromacha’ und 'lon’ (und 
'Bacchae‘) eine Kommentierung des Konfliktes erkennen, die unter Berück- 
sichtigung der unterschiedlichen Grade, in denen der Chor parteiisch ist, dem 
Zuschauer hilfreiche Maßstäbe an die Hand gibt, wird in zwei Fällen eine 
derartige Bewertung des Agons durch den Chor geradezu vermieden: in den 
Phoenissae‘ 638-89 (S.150-52), unmittelbar nach dem Streit der Brüder, 
der in einem Kampf auf offener Bühne zu enden drohte, singt der Chor ein 
Lied über die Gründungsgeschichte Thebens; hiermit führt er zunächst aus 
der Situation fort, doch der referierte Spartenkampf erscheint als Präfigura- 
tion des drohenden Bruderkampfes, so daß das Lied in einem Gebet um Hilfe 
der Götter endet - worin freilich keine Stellungnahme zugunsten einer der 
beiden Parteien erkennbar ist, sondern der Konflikt in seiner Schroffheit 
unkommentiert belassen wird. Noch auffälliger ist die Rolle des Chores im 
AnschluB an den Agon zwischen Admet und Pheres in der Alcestis' 
(S.142/3): er singt kein Lied, sondern nimmt lediglich in einer anapästischen 
Partie von Alkestis Abschied. Mit dem Fehlen einer Äußerung des Chores 
zum Streit zwischen Vater und Sohn bleiben beider Ansichten in ihrer schar- 
fen Gegensätzlichkeit stehen, der Zuschauer erhält wohl absichtlich keinerlei 
Interpretationshilfe. 

Abschließend soll auf einen besonderen Aspekt der Lieder nach dem Agon 
hingewiesen werden: sie beschließen nicht nur die Kontroverse, sie stehen 
auch im Zusammenhang mit dem Folgenden. Dieser Zusammenhang kann da- 
rin liegen, daß Motive des Liedes alsbald weiterverfolgt werden: in der 'An- 
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dromacha’ wird der Gedanke, daß einem Adligen Hilfe zuteil wird, am Ge- 
schick sowohl Hermiones als auch des Peleus kenntlich werden, im 'lon’ 
weist der erwogene Bruch des Schweigebefehls auf den tatsächlichen Bruch 
voraus, und in den 'Phoenissae' wird die Geschichte der Sparten den Hinter- 
grund für die Opferhandlung bilden. In den 'Heraclidae’ schließlich wird durch 
die zuversichtliche Haltung, die das Lied trägt, ein Kontrast zum folgenden 
Akt, in dem aus der Aporie nur Makarias Opfer herausführt, ermöglicht. 


4. 12.6 Lieder in Handlungspausen 


Den Liedern 'Heraclidae' 748-83 (S.153-6), 'Hippolytus' 525-64 (S.156-9), 
‘Hippolytus' 1102-52 (S.159-62), 'Supplices' 598-633 (unten S.259-62) 'Phoe- 
nissae’ 784-833 (S.162-5) und 'Orestes’ 804-43 (S.166-8) ist gemeinsam, 
daß sie in einer Situation gesungen ‚werden, in der auf das Ergebnis einer 
hinter- oder außerszenischen Handlung gewartet wird. In den 'Heraclidae' und 
den 'Phoenissae’ ist ein Akteur in den Kampf aufgebrochen. Der Chor, der 
auf den Ausgang der Schlacht wartet, dokumentiert in dem jeweils während 
dieser Zeit gesungenen Lied die unterschiedlichen Problemstellungen der 
beiden Stücke und bringt seine Haltung dazu zum Ausdruck. In den Heracli- 
dae' beten die marathonischen Greise um die Hilfe der Götter bei der Ab- 
wehr der Argiver, sie rechtfertigen diesen Wunsch einerseits durch den 
Hinweis, daß sie für das Recht eintreten, und andererseits mit einer Darstel- 
lung ihrer Verehrung der Götter, die sich in der Schilderung dokumentiert. 
Dieses Lied hat zwei Funktionen: es betont zunächst die Größe der von den 
Argivern ausgehenden Gefahr, da ein Gebet um göttliche Hilfe notwendig 
erscheint. Daneben aber ist die Haltung des Chores in ihrer Betonung des 
Eintretens für Gerechtigkeit und der Frömmigkeit Reflex attischen Selbstver- 
ständnisses, durch den der Chor gleichsam Athen repräsentiert. Eine ähnliche 
Anlage weist auch das Lied 'Supplices‘ 598-633 auf, das die Mütter während 
des Wartens auf das Resultat des Kampfes zwischen Athen und Theben 
singen. 

In den Phoenissae' ist Eteokles zu den Mauern aufgebrochen, Kreon er- 
wartet Teiresias. Der Chor der Phönizierinnen stellt nun die zu erwartenden 
Schrecken des Krieges dar und leitet den unheilvollen Kampf der Brüder aus 
der fluchbeladenen Familiengeschichte her, zu der er die glanzvolle Frühge- 
schichte Thebens in Kontrast setzt. In diesem Lied werden also, verstärkt 
durch die Kontrastierung mit einer friedlichen Vergangenheit, das Zerstöreri- 
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sche des Krieges und die Feindschaft der Brüder besonders hervorgehoben. 

Im 'Hippolytus' 525-64 singt der Chor, der mit Phaidra auf das Ergebnis 
der Bemühungen der Amme wartet, ein Preislied auf Eros bzw. Aphrodite, 
das als Szenenreflex das Thema von der Macht der Liebe aufgreift, zugleich 
aber für den Zuschauer eine Reminiszenz an den 'Götterrahmen’ darstellt und 
andeutet, daß die Amme vergeblich ihrer Herrin helfen will, sowie ferner ei- 
nen indirekten Hinweis auf Hippolyts Einseitigkeit bildet. 

Im Anschluß an die Verbannung Hippolyts widmet der Chor das Lied 
1102-52 seinen Zweifeln an der Sorge der Götter für die Menschen; er 
wünscht sich ein Geschick ohne ein Unglück, wie es Hippolytos ereilt hat, 
dessen Los er beklagt. Dieses Lied weist zwei Sinnebenen auf: zunächst ist 
es ein Reflex auf die vorangegangene Handlung (d.h. auf die Verbannung); 
dann aber bedeutet es für den Zuschauer durch das Motiv des Zweifels an 
der Sorge der Götter eine Problematisierung der Götterhandiung, der Rolle 
Aphrodites, die das Geschehen an diesen Punkt gesteuert hat; dies kann der 
Chor nicht wissen, ja, sein Zweifel ist aus der Sicht seiner dramatis persona 
nicht berechtigt, da nach seinen Kenntnissen Hippolytos durch Phaidras Ränke 
zu Fall gekommen ist. 

Im 'Orestes’ wartet der Chor auf die Entscheidung der Volksversammlung; 
er leitet mitleidsvoll das Unglück aus einer Familiengeschichte der Atriden 
her, in der die Götter keine Rolle spielen. Er stellt Orests Tat in ihrer Wi- 
dersprüchlichkeit dar, da sie sowohl dem Sohn auferlegte Rache wie auch 
Muttermord war. Dieses Lied bereitet den Schuldspruch der Volksversamm- 
lung vor, weil es die Anfechtbarkeit der Tat thematisiert. 

Diese Lieder weisen bei aller Verschiedenheit in der Durchführung eine Ge- 
meinsamkeit auf: sie dienen der Erörterung des für das jeweilige Stück zen- 
tralen Themenbereichs; so beschäftigt sich der Chor in den 'Heraclidae’ mit 
dem athenischen gottesfürchtigen Eintreten für Gerechtigkeit, im 'Hippolytus’ 
mit der Bedeutung Aphrodites und der Undurchschaubarkeit der Götter, in 
den 'Phoenissae‘ mit dem Schrecken des Krieges und dem drohenden Bru- 
dermord und im 'Orestes' schließlich mit der unaufhebbaren Widersprüchlich- 
keit des Muttermordes. 


4. 12. 7 Verzögernde Lieder Innerhalb eines Ἐρθίβουϊοηβ 


‘Hippolytus' 362-72 (S.169/70) und ‘Electra’ 585-95 (S.171/2) sind astro- 
phische Lieder innerhalb eines Epeisodions, die jeweils an einer bedeutsamen 
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Stelle im Akt die Handlung unterbrechen und den emotionalen Gehalt der 
Szene in Iyrischer Reprise vertiefen: im Hippolytus’ folgt auf Phaidras Ent- 
hüllung ein Lied, das den Eindruck der Katastrophe und des Entsetzens ver- 
stärkt, in der Electra’ nach der Wiedererkennung der Geschwister ein Freu- 
denlied, das die Hoffnung auf eine Wiederherstellung der alten Ordnung zum 
Ausdruck bringt, freilich auch der Vorbereitung des Schlußteils dient. 


4. 12. 8 Einzelfälle 


Für drei Lieder ließen sich in Bezug auf ihre Stellung in der Handlung keine 
Parallelen finden: ‘Ion’ 452-509 (S.173-6), 'Alcestis’ 568-605 (S.176-9), "Al- 
cestis’ 962-1005 (S.179-84). 

Im Ion’ handelt es sich um das Gebet des Chores, der Kinder für Kreusa 
erfleht und dabei zugleich die Vorwürfe gegen Apoll wiederholt, in der "Alce- 
stis’ 568-605 um ein Preislied auf Admets Gastfreundlichkeit in Form eines 
Rückblicks auf Apolis Hirtendienst und in ‘Alcestis’ 962-1005 um ein Trostlied 
für Admet, das mit dem Gedanken von der Unabänderlichkeit des Schicksals 
operiert, sowie ein Lob der Alkestis. 

Bei aller Unterschiedlichkeit weisen diese drei Lieder eine Gemeinsamkeit 
auf: sie stehen in einem für den Zuschauer erkennbaren Kontrast zur nach- 
folgenden (bzw. umgebenden) Handlung. Denn im 'lon’ klingt mit der Anklage 
Apolls und dem Hinweis auf das Götterkinder regelmäßig treffende Unglück 
das Lied düster aus - während die Handlung mit dem Pseudoanagnorismos 
heiter fortgeführt wird. In der 'Alcestis' steht der Preis der Gastfreundlich- 
keit mitsamt der darin ausgedrückten unproblematischen Sicht auf den Le- 
benstausch im Kontrast zur Pheres-Szene, und das Ananke-Lied wird durch 
die Rückkehr der Alkestis relativiert. 

Es fällt schwer, Parallelen für jedes einzelne dieser drei Lieder zu finden. 
Obwohl Chorlieder häufig Gebetscharakter haben (vgl. z.B. Alc. 213-34, Ion 
1048-1105) ist ‘Ion’ 452-509 insofern singulär, als hier das Gebet des Cho- 
res dem gleichzeitigen hinterszenischen Gebet Kreusas entspricht und damit 
zur 'iyrischen Parallele‘ wird. Der Trost, den der Chor in 'Alcestis’ 962-1005 
spendet, wird gewöhnlich im Rahmen eines Klage-Wechselgesanges vorgetra- 
gen (vgl. Hipp. 834/5, Bd. 1 S.245), so daß hier bereits durch die Form 
etwas Außergewöhnliches vorliegt. Für das Lied 'Alcestis' 568-605 scheint es 
mir keine annähernd vergleichbare Situation in den Tragödien des Euripides 
zu geben. 
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Gewiß, die Chorlieder in den Tragödien des Euripides unterscheiden sich 
beträchtlich voneinander: selbst die in ihrern Charakter als Propemptikon auf 
den ersten Blick durchaus ähnlichen Lieder 1.Τ. 1089-1152 und ‘Helena’ 
1451-1511 weisen bei genauerer Untersuchung derart gravierende Unterschiede 
hinsichtlich der Bedeutung der dramatis persona des Chores und der Funktion 
im Stück auf, daß man sie kaum mehr vergleichen möchte. Dieser Befund, 
so scheint es, rechtfertigt die eingangs zitierten Sätze von Karin Alt. Unsere 
Untersuchung nahm indes statt von einem Vergleich der Liedinhalte und der 
verwendeten Motive ihren Ausgang von dem Bemühen, so weit wie möglich 
analoge Situationen festzustellen, in denen Chorlieder gesungen werden. Auf 
diese Weise wurde zunächst die Voraussetzung der Aporie, die sich bei Karin 
Alt ergeben hat, geändert - und auch die Aporie selbst scheint bis zu einem 
gewissen Grade beseitigt: Lieder, die an analogen Stellen gesungen werden, 
weisen bestimmte Gemeinsamkeiten auf, freilich weniger offensichtliche und 
z.T. auf von Gruppe zu Gruppe unterschiedlichen Ebenen liegende. Doch daß 
es Gemeinsamkeiten gibt, Euripides also ein erkennbares Konzept (bzw. 
Konzepte) für die Anlage und Verwendung von Chorliedern hatte, von dem er 
aber auch abweichen konnte, wenn es ihm geraten erschien (so erklären sich 
Ausnahmen wie z.B. Hipp. 1268-82), legt die voranstehende, lange Untersu- 
chung nahe. 


Nach dem Versuch, die Ergebnisse der einzelnen Abschnitte unserer Unter- 
suchung zu bündeln, können nun Aspekte, die in der Behandlung der einzelnen 
Lieder weniger deutlich geworden sind, in den Blick genommen werden. 
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4. 12. 10 LUiedgruppen 


Es ist für eine Reihe von Stücken beobachtet worden, daß die Chorlieder 
thematisch miteinander verbunden sind: in der Nachfolge von Kranz'® , der in 
den Stasima der 'Phoenissae’ und der 'l.A.“ geradezu "Liedzyklen” sah und 
Gemeinsamkeiten der Lieder in 'Heraclidae‘, 'Hecuba’ und "Troades' feststellte, 
haben Artur" für die Stasima in 'Phoenissae und Bacchae’ und 
Petersmann'? - skizzenhaft - für "Troades’ diesen Gedanken fortgeführt. 
Parry 3 schließlich legte ihn seiner Behandlung der Lieder des Euripides 
sogar zugrunde. 

In der Tat, eine Betrachtung der Lieder in einigen Stücken läßt thematische 
Konstanten sichtbar werden. Besonders deutlich ist dies bei den 'Kriegsge- 
fangenenstücken’ 'Hecuba’ und "Troades’'* „ in denen der Untergang Troias 
die Grundlage aller in den Stasima vorgetragenen Gedanken darstellt. In den 
‘"Phoenissae' beschäftigt sich der Chor in seinen Liedern (mit Ausnahme von 
1284-1306) mit der Vorgeschichte, also der thebanischen Myth-Historie. In 
der '1.A. skizzieren die Stasima den myth-historischen Kontext der Hand- 
lung, und zwar sowohl die Vorgeschichte als auch das auf die Ereignisse in 
Aulis folgende Geschehen. 

Gemeinsamkeiten lassen sich aber auch in den Liedern anderer Stücke 
feststellen: so sind die "großen" Lieder im 'Hercules' Preisgesänge auf den 
Titelheiden und widmet der Chor in der 'Alcestis' seine Stasima dem Lob der 
Alkestis, aber auch Admets. In der 'Heraclidae' schließlich wird jedes Chorlied 
von attischem Selbstverständnis geprägt, so daß hier eine geradezu pro- 
grammatisch-offizielle Färbung der Gedanken festgestellt werden kann. 

Die Funktion dieser thematisch verbundenen Lieder ist freilich unterschied- 
lich. In ‘Alcestis’ und ‘Heraclidae’ reagiert der Chor mit den Stasima auf die 
vorausgehenden Epeisodia, seine Äußerungen spiegeln bestimmte Aspekte des 
Bühnengeschehens wieder. Dabei stellen die Lieder der 'Heraclidae' die spezi- 
fisch athenische Sicht zu bestimmten Problemstellungen der Handlung dar 


10 (1933) 5.260. Vorangegangen ist hier bereits Hofmann (1916), der bei 
seiner Untersuchung der Lieder in Hec., Tro, Phoen. und 1.A. (S.71-95) ihren 
zyklischen Charakter andeutet. 

ΤΠ Ba. (1972), Phoen. (1977). 

'2 (1977) S.150 A.18. 

13. (1978). 

14 Die Lieder der Tro. werden unten S.327-9 eingehender untersucht. 
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und verkörpern damit eine athenische Reaktion und Bewertung des Gesche- 
hens. Von der 'Hecuba' an ist die enge Verbindung mit der Handlung gelöst, 
die Lieder stellen weniger explizite Kommentare zu Vorgängen auf der Bühne 
dar als thematisch eigenständige Gedanken, die dem Zuschauer implizit Ge- 
sichtspunkte nahebringen, die seine Sicht auf die Handlung beeinflussen. Die 
Aufgabe des Szenenreflexes ermöglicht es, in 'Hecuba’ und "Troades' das 
Leid, das die Figuren auf der Bühne trifft, in einen größeren Rahmen zu stel- 
len, da der Chor in seinen Liedern seine Erlebnisse und Gedanken, die sich 
bisweilen mit denen Hekabes und ihrer Töchter vergleichen lassen, vorträgt. 
Hiermit sind die Lieder gleichzeitig sowohl Ausdruck der dramatis persona 
des Chores als auch Instrument, diesen stärker zu charakterisieren. Diese 
Einheit von Funktion im Stück und gleichzeitiger Charakterisierung des Chores 
läßt sich auch in den 'Hercules'-Liedern feststellen, mit denen der Titelheld 
bereits vor seinem tatsächlichen Auftritt als Faktor im Stück zur Geltung 
kommt. Denn diese Lieder werden wesentlich vom Gegensatz zwischen der 
jugendlichen Kraft des Helden und der Altersgebrechlichkeit des Chores, der 
seine Schwäche durch den Gesang kompensiert, bestimmt. 

In den myth-historischen Liedern der ‘Phoenissae’ und '1.A.' fehlt die enge 
Verbindung zwischen Inhalt des Liedes und dramatis persona des Chores; 
Thebens Vergangenheit kann die Phönizierinnen nur insofern berühren, als 
eine verwandtschaftliche Beziehung zwischen den tyrischen und den thebani- 
schen Herrschern besteht, die ein 'antiquarisches Interesse‘ rechtfertigt. In 
der '1.A.' schließlich könnte die Vorgeschichte des troianischen Krieges von 
jedem beliebigen griechischen Chor vorgetragen werden: die hier anzutreffen- 
de Beziehungslosigkeit des Chores als Figur zum Inhalt des Liedes ist ein 
Kennzeichen für die besondere Rolle des Chores im Stück (freilich weniger 
eine entwicklungsgeschichtlich bedingte Erscheinung, da bereits in den Liedern 
El. 432-86 und 699-746 eine vergleichbar geringe Verbindung zwischen 
dramatis persona und Lied vorliegt). 


4. 12. 11 Dramatis persona und 'lyrisches Ich’ Im Choriied 
Der Chor als Gestalt wird im Lied im allgemeinen durch die den Lied-Inhalt 


bestimmende Perspektive kenntlich'°; so zeigt sich die dramatis persona z.B. 
in Äußerungen des Mitleides (vgl. Med. 824, 976, 1251), im Gebet (vgl. Ion 


15. Ausnahmen stellen lediglich 1.T. 1234 und Hel. 1301 dar, in denen der 
Chor nicht als Figur erscheint. 
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452, 1048; Phoen. 638, Or. 324, Ba. 550, 1017), in Äußerungen der Klage 
(Phoen. 1284) oder auch der Freude (El. 860, Ba.1153). Bisweilen bezieht der 
Chor ausdrücklich sich selbst in das Lied ein. Die bisherige Untersuchung hat 
vornehmlich folgende Bereiche herausgearbeitet, in denen das 'yrische Ich’ in 
einem Chorlied bedeutsam wird: 


1. Das Wissen 

In ‘Alcestis' 962-4 betonen die Männer von Pherai, daß sie aufgrund längeren 
Nachdenkens zu einer bestimmten Einsicht gekommen sind, in 'Medea' 
1081-89 rechtfertigen die Frauen von Korinth ihre Rollen-untypischen Er- 
kenntnisse, in 'Electra' 452 erläutern die argivischen Mädchen, woher sie von 
den Details der Rüstung Achills wissen, im 'Ion’ 508/9 erwähnen die Diene- 
rinnen Kreusas die Geschichten, die sie während der Arbeit am Webstuhl 
gehört haben, aus denen sie eine bestimmte Weisheit ableiten, in den 'Phoe- 
nissae' 819 erklären die phönizischen Mädchen ihr Wissen über die thebani- 
sche Geschichte und in der '1.A.' 757 die Frauen von Chalkis ihre Kenntnisse 
von Trola. Diese Hinweise auf die Quellen, aus denen sich das Wissen des 
Chores speist, charakterisieren den Chor: in ‘Electra’, 'Ion‘, ‘Phoenissae‘ und 
‘LA. wird die Schlichtheit der Mädchen und Frauen in dem Umstand, daß sie 
ihre Kenntnisse in Alltagssituationen erworben haben, kenntlich, in 'Alcestis’ 
und ‘Medea’, wo eine Art Studium impliziert ist, das Bemühen des Chores 
um ernsthafte Bildung; die Funktion der Kenntnisse im Stück ist freilich vom 
Niveau ihres Erwerbs losgelöst. Denn sowohl in der 'Alcestis', in der der 
Chor von der Unüberwindlichkeit der Ananke überzeugt ist, als auch im 'lon’, 
in dem der Chor das für Götterkinder erwartbare Unglück bestätigt sieht, 
wird der Chor widerlegt: Alkestis kehrt zurück, Ion wird Thronerbe in Athen. 


2. Der Wunsch 

In einer Reihe von Chorliedern äußert der Chor für seine eigene Person 

Wünsche; so möchte er in 

‘Alcestis' 472 eine Frau wie Alkestis, 

‘Alcestis' 976 nicht mehr als bisher von der Macht der Ananke betroffen 
sein, 

'Medea' 634 keine zerstörerische Liebe erfahren, 

'Medea‘ 646 keine Verbannung erleiden, 

‘Heraclidae' 926 in keinen Übermut verfallen, 

‘Hippolytus’ 364 kein Leid wie das Phaidras, 

‘Hippolytus’ 528 keine übermäßige Liebe, 
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‘Hippolytus' 732 aus der Situation entrückt werden, 

‘Hippolytus’ 1111 ein glückliches Geschick und keine starren Ansichten, 

‘Andromacha' 768 Adel, 

‘Hecuba’ 692 vor dem nun hereingebrochenen Unglück gestorben sein, 

‘Supplices‘ 618 an den Ort der Schlacht gelangen, 

‘Supplices’ 768 nicht verheiratet worden sein, 

Hercules‘ 436 jugendliche Kraft, 

‘Hercules’ 643 lieber Jugend als Reichtum, 

‘Hercules‘ 676 nicht ohne Musendienst leben, 

Ἴ.Τ 1138 in die Heimat zurückkehren, 

‘ton’ 485 lieber Kinder als Macht und Reichtum, 

‘Helena’ 1478 geflügelt zu den Vögeln aufsteigen und ihnen die Meldung von 
der Rückkehr von Menelaos und Helena auftragen, 

‘"Phoenissae' 1060 Kinder wie Menoikeus, 

‘Bacchae' 402 nach Kypros entrückt werden, 

t.A.' 554 maßvolle Liebe, 

Ἴ.Α., 783 keine düstere Zukunft, wie sie den Troerinnen droht. 


Diese Wünsche lassen sich in Gruppen einteilen. So dokumentiert eine Rei- 
he von Wünschen ein ‘Nicht-Wollen' des Chores, eine Haltung, die im Kon- 
trast zu bestimmten Problemstellungen der Handlung steht und einen ‘'Gegen- 
entwurf‘ dazu bedeutet: kennzeichnend ist dabei das Streben des Chores, ein 
Übermaß oder eine andere Abweichung von der Normalität zu meiden, sei es 
in der Liebe (Med. 634, Hipp. 528, I.A. 554), im Leid (Alc. 976: Ananke, 
Med. 646: Verbannung, Hipp. 363: Phaidras Unglück, IA. 783: Aussicht auf 
Untergang) oder in geistiger Hinsicht (Hcid 926: Übermut, Hipp. 1111: rigori- 
stische Haltung). Das damit vom Chor erstrebte Mittelmaß vermittelt dem 
Zuschauer einen Maßstab, Probleme der Handlung zu beurteilen; diese Pro- 
blerne treten zugleich durch den Kontrast zur μετριότης des Chores deutli- 
cher hervor. 

Neben dem Wunsch als Instrument, Kontraste zu erzeugen, gibt es auch 
den Wunsch, der dazu dient, Motive der Handlung Iyrisch aufzugreifen und zu 
verstärken: so wünscht sich der Chor in der ‘Alcestis’ eine Frau wie Alkestis 
und betont damit ihre Vortrefflichkeit, in der "Andromacha' begehrt er Adel 
und unterstreicht damit die Handlungslinie im Stück, die kurz zuvor in An- 
dromaches Rettung durch Peleus angelegt worden ist. Die Bevorzugung von 
Kindern vor Macht und Reichtum durch den Chor verleiht im 'lon' der Sehn- 
sucht Kreusas nach einem Kind größere Tiefe, der Wunsch nach einem Sohn 
wie Menoikeus in den ‘'Phoenissae' würdigt dessen Opferbereitschaft. 
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Zu dem Wunsch als Mittel des Kontrastes zur Handlung oder der Motiv- 
verstärkung kommt als dritte Funktion das Herausführen aus der Situation, 
der 'Entrückungswunsch‘, in dem sich der Chor aus einer zugespitzten Situa- 
tion in einen anderen Raum fortwünscht (Hipp. 732, 1.T. 1138, Hel. 1478, Ba. 
402 sowie als Sonderfall Suppi. 618 Lim Phaethon 270-3 wird das Motiv va- 
rüert, der Chor ist unsicher, wohin er fliehen könnte}). Im Gegensatz zu den 
beiden anderen Typen des Wunsches, in denen die dramatis persona des 
Chores im Hintergrund bfeibt'®, wird durch den Entrückungswunsch die Cha- 
rakterzeichnung des Chores weitergeführt, sei es Im Heimweh (1.T., Hel.), im 
Streben nach freier Kultausübung (Ba.) oder sogar im Wunsch, bei der 
Schlacht, in der die Bestattung der gefallenen Söhne erzwungen werden soll, 
dabeizusein (Suppl.). Funktional kommt der Entrückungswunsch dem Wunsch 
nach Normalität nahe, da auch durch die Schilderung des (glückseligen) 
Ortes, an den der Chor gelangen möchte, ein Kontrast zur Situation in der 
Handlung entsteht; der Wunsch ist damit auch hier Instrument, eine Ausnah- 
mesituation in der Tragödie herauszustellen. 

Ein vierter Typ des Wunsches dient unmittelbar der Charakterzeichnung 
des Chores, da er unlöslich mit dessen dramatis persona verbunden ist und 
von dieser seinen Ausgang nimmt: in der ‘'Hecuba’ wünschen sich 692 die 
versklavten Troerinnen, vor dem Unglück gestorben zu sein, im 'Hercules’ die 
thebanischen Greise die Rückkehr ihrer Jugend (436, 643, 676) und in den 
‘Supplices' 786 die Mütter, niemals geheiratet zu haben. Diesen Wünschen ist 
gemeinsam, daß ihre Erfüllung (die für den Wunsch nach Normalität sowie 
den Meotiv-verstärkenden Wunsch ohne Probleme für die Handlung wäre) ein 
gänzlich anderes Stück erforderte. 


3. Der Haß 

In einer Reihe von Liedern stößt der Chor Verwünschungen aus: 

in 'Medea‘ 659 gegen den, der seine Verpflichtungen gegenüber seiner Familie 
vergißt, d.h. gegen Jason, 

in 'Hecuba’ 943 gegen Helena, 

in 'Electra' 479-86 gegen Kiytaimestra, 

in 'Troades‘ 1100 gegen Helena, 

in 1.Τ 439 gegen Helena, 

in ‘ion’ 705 gegen lon und Xuthos, 


16 Die vom Chor gewünschte Normalität ist nicht geeignet, ihn näher zu cha- 
rakterisieren, der Motiv-verstärkende Wunsch führt bisweilen sogar zu einer 
Spannung zwischen dem Iyrischen Ich und der dramatis persona (lon, Phoen.). 
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in ‘Ion’ 1099/1100 klagt der Chor Xuthos an, 

Lin ‘Bacchae' 991-6 soll Dike Pentheus töten (siehe unten S.382)]. 

Eine derartige Äußerung des Hasses dient in erster Linie dazu, zu betonen, 
daß der Chor einer bestimmten Figur verbunden ist, da er deren Gefühle teilt 
(Med.: Medea, Hec.: Hekabe, EI.: Elektra, Tro.: Hekabe, 1.T.: Iphigenie, Ion: 
Kreusa). Im Kontext des Stückes verwendet Euripides dieses Haß-Motiv zu- 
nehmend feinsinniger: während in 'Medea'‘, ‘'Hecuba‘, ‘Electra’ und "Troades’ 
Gefühl des Chores und 'objektiver Tatbestand’ in Einklang stehen (freilich in 
der Εἰ. in problematischer Weise), d.h. die Person, die der Chor verwünscht, 
in einer dem Zuschauer erkennbaren Weise schuldig und auch strafwürdig 
ist, verbindet sich mit dem Haß in '1.T.‘ und ‘Ion’ ein Irren: in der Ἱ.Τ.᾿ sind 
Iphigenie und der Chor über ihr Geschick verbittert; dies führt dazu, daß 
Iphigenie nunmehr erbarmungslios Fremde opfern will. Hierauf wünscht sich 
der Chor Helena als die Schuldige herbei, die sterben soll — doch Orest und 
Pylades werden gefangen und laufen jetzt Gefahr, durch Iphigenie zu sterben. 
Im ‘Ion’ richtet sich der Haß Kreusas wie auch der des Chores aus Unwis- 
senheit gegen ion und Xuthos. Hieraus ergibt sich eine tragische Konstellati- 
on. 


4. Der Zweifel 

In einer Reihe von Liedern äußert der Chor Zweifel über bestimmte Begeben- 
heiten. Das früheste Beispiel findet sich im ‘Hippolytus’ 1102-7, wo der Chor 
angesichts des Unglücks, das Hippolytos getroffen hat, an der Sorge der 
Götter für die Menschen zweifelt. Dieser Zweifel leitet sich aus dem Büh- 
nengeschehen ab und dient dazu, den Zuschauer auf die problematische Rolle 
Aphrodites im Stück hinzuweisen. Komplizierter ist die Verwendung dieses 
Motivs in 'Andromacha' 1009-36; denn hier ist nicht die Handlung, sondern 
sind die Gedanken, die der Chor im Stück selbst entwickelt, Ausgangspunkt 
für die Ungläubigkeit des Chores gegenüber dem Walten der Götter, was 
eine Präfiguration der mit Neoptolemos' Tod verbundenen Problemstellung bil- 
det. Während in der ‘Andromacha’ der troianische Krieg, mithin die unmittel- 
bare Voraussetzung des Stückes, Gegenstand des Chor-Referates ist, wird in 
der 'Electra' 737-42 die Geschichte vom goldenen Lamm, also eine Begeben- 
heit der weiter zurückliegenden Zeit, in einer Weise vom Chor geschildert, 
daß ein Zweifel über das Eingreifen der Götter in dieser Geschichte entsteht, 
der den Zweifel an Apoll, der in der Exodos zum Ausdruck kommt, präfigu- 
riert. Damit ist in der ‘Electra’ die Bindung des Liedes an die vorausgehende 
Handiung gelöst, aus der im Zweifel erkennbaren rückblickenden Problemati- 
sierung der Handlung im 'Hippolytus’ ist über die Zwischenstufe in der 'An- 
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dromacha' die Präfiguration einer künftigen Problemstellung im Stück durch 
den Zweifel anläßlich einer Reflexion über die Vorgeschichte im Lied gewor- 
den. 


Weniger fundamental, doch stilistisch interessant ist die Verwendung des 
"Nicht-Zweifelns" als Motiv: in der ‘Andromacha‘ 791 bekennt der Chor, nicht 
an Peleus' Heldentaten, im ’Hercules’ 802, nicht an Herakles’ göttlicher 
Abkunft zu zweifeln. In beiden Stücken geht eine Art Aristie des Helden 
voraus, das explizite 'Nicht-Zweifeln‘ des Chores bedeutet also ein Würdigung 
und ein Lob der Tat, ebenso, wie umgekehrt der Zweifel an der göttlichen 
Abkunft Helenas in der 1.Α. 794 die Frage impliziert, ob für diese Frau die 
anstehenden Opfer gebracht werden sollten. 

Es ist hervorhebenswert, daß das zweifeinde Iyrische Ich keineswegs dek- 
kungsgleich mit der dramatis persona des Chores ist: besonders im 'Hippoly- 
tus’ wurde deutlich, daß die Problematisierung der Götterhandiung mit der 
dramatis persona des Chores, der nichts von Aphrodites EinfluB wissen kann, 
streng genommen unvereinbar ist. Der Zweifel als Motiv im Lied dient also 
nicht der Charakterzeichnung, vielmehr verfolgt Euripides mit ihm die Absicht, 
Interpretationshilfen zu geben. 


5. Die Unsicherheit 

In einer Reihe von Liedern stelit der Chor eine Frage, die Ratlosigkeit aus- 
drückt: 
im ‘Hercules' 1025 fragt er sich, wie er den Tod der Herakles-Familie be- 
trauern soll, im ‘Orestes' 332'7, welcher Sinn im Geschehen, d.h. in Mutter- 
mord und Wahnsinn liegt, in der 'l.A.' 1089, was Schamgefühl und Tugend 
angesichts des Triumphes der Ungerechtigkeit noch vermöchten. [In Phaethon 
270-3 variiert er einen Entrückungswunsch.] 

Während in 'Orestes‘ und 'Hercules‘ sich die Aporie des Chores aus der 
Beobachtung der Handlung ergibt, die Fragen also gleichsam Ausdruck der 
Spannung, wie das Geschehen seinen Fortgang nehmen kann, sind, liegt in 
"1A. 1089 eine grundsätzlichere Bedeutung in der Frage des Chores, da er 
mit ihr bereits, bevor die Opferung Iphigeniens feststeht, die möglichen 
Konsequenzen andeutet, die er in einer Zerrüttung der traditionellen Moral- 
vorstellungen sieht. Auch hier findet sich wie in 'Electra' 737-42 die Technik, 
daß die Überlegungen des Chores aus seinen eigenen Gedanken im Lied 
entspringen. Im Gegensatz zum Zweifel (s.o.) läßt sich bei der Unsicherheit 


17 Die Unsicherheit in Or. 1539 gehört in einen anderen Bereich, siehe oben 
5.56. 


4. 12 ZUSAMMENFASSUNG Ill 213 


eine Kongruenz zwischen Iyrischem Ich und dramatis persona des Chores 
feststellen, zumal in ‘Hercules’ und 'Orestes‘ die Fragen von der Anteilnahme, 
die den Chor in beiden Stücken charakterisiert, ausgelöst werden. 


6. Die Iyrische Paralielkomposition 

In einer Reihe von Liedern singt der Chor derart von sich selbst, daß er als 
Gestalt kenntlich wird. Am deutlichsten ist dies in 1.Τ. 1106 der Fall, wo der 
Chor durch die Erwähnung seiner Verschleppung eine eigene Biographie 
erhält. Dies hat die Funktion, seine Gestalt nicht nur herauszuarbeiten, son- 
dern auch in einem der Titelheldin vergleichbaren Schicksal zu zeigen. Hiermit 
wird die enge Bindung des Chores an die bedrängte Iphigenie (siehe zu 
diesem euripideischen Prinzip Bd. 1 S.18/9) verdeutlicht. Derartige im Lied 
angedeutete Parallelen zwischen dem Chor und einer Figur des Stückes sind 
uns häufiger begegnet: so berichten die griechischen Mädchen in '1.T.' 452, 
daß sie von der Heimat träumten - auch Iphigenie hatte einen derartigen 
Traum. Im 'lon' erwartet der Chor nach dem gescheiterten Attentat 1229 
seinen Tod - wie auch Kreusa (1250/1). Von grundsätzlicherer Art sind die 
Verbindungen, die sich in 'Hecuba‘ und "Troades‘ von den Chorliedern zu He- 
kabe ergeben. Sowohl in 'Hecuba' 905-52 als auch in "Troades’ 511-67 und 
1081-99 schildert der Chor, wie er selbst mit Troias Fall die Vernichtung 
seiner Existenz erleben mußte - Hekabes Los entspricht dem dieser Frauen. 
Aber hier ist die Parallelität nicht Vehikel, um eine enge Freundschaft zu er- 
läutern. Vielmehr wird durch das geschilderte Unglück des Chores für das 
gesamte Stück ein Panorama von Leid und Schmerz geschaffen, die 'Blogra- 
phie' des Chores ist damit zu einem wichtigen Baustein des Stückes gewor- 
den. 


Resumee 
Es gibt eine Reihe von Formen, in denen der Chor im Lied in der 1. Person 
spricht. Diese Formen haben verschiedene Funktionen: der Hinweis auf be- 
sonderes Wissen, der Wunsch (Typ 4), der Haß, die Unsicherheit und die 
Iyrische Parallelkomposition dienen dazu, die dramatis persona des Chores zu 
charakterisieren, der Haß und die !yrische Parallelkomposition außerdem dazu, 
die Verbindung des Chores mit einer Person des Stückes zu betonen. 

Es kann aber auch die dramatis persona des Chores ausgeblendet bleiben 
(Wunsch Typ 1 und 2) oder sogar im Widerspruch zum Iyrischen Ich stehen 
(Zweifel). 

Insgesamt läßt sich also festhalten, daß an den Stellen im Lied, an denen 
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der Chor in der 1. Person spricht, stets eine besondere Absicht des Dich- 


ters, die über das Bemühung um Charakterzeichnung hinausgehen kann, vor- 
liegt. 


4. 12. 12 Die Apostrophe im Lied 


Es ist ein Charakteristikum der euripideischen Chorlieder, durch die Ver- 
wendung der Apostrophe bestimmte Gedanken eindringlich zu gestalten. Es 
scheint nützlich, hier eine Übersicht über die Apostrophe im Lied zu geben'®. 

Die Apostrophen lassen sich nach dem Status des Angeredeten in drei 
Gruppen einteilen: Menschen, Götter und Sachen bzw. Begriffe. 

1 

Wird nun ein Mensch im Lied apostrophiert, ist zu unterscheiden, ob er a) 
während des Liedes auf der Bühne zugegen Ist, oder b) nicht, oder ob er c) 
im Stück selbst gar nicht auftritt. Folgende Verse sind hier zu nennen: 
a) “Alcestis' 985: Admet 

'Medea' 431, 441, 656, 848, 997: Medea 

‘Heraclidae‘ 618: lolaos 

911: Alkmene 

‘Hippolytus' 366: Phaidra 

‘Andromacha’ 302: Andromache 

‘Electra’ 591: Elektra 

‘Orestes’ 328: Orest; 


b 


= 


"Alcestis’ 226: Admet 
435, 461, 471: Alkestis 
'Medea’ 990: Jason 
‘'Heraclidae' 353: Herold 
372: Eurystheus 
"Andromacha' 492: Hermione 
790: Peleus 
‘Electra’ 480, 746: Kiytaimestra 
'Hercules‘ 434'°, 746, 1022/3: Herakles 
1.T! 1123: Iphigenie 


18 Vgl. hierzu auch Möller (1933) S.67-74. 

19 Hier liegt eine Sonderform vor, der Chor apostrophiert den Helden nicht, 
sondern berichtet von dessen Taten, wobei einmal die 2. statt der 3. Pers. (σὰς 
χέρας) erscheint. 
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‘ion’ 681: Pythia 

1246: Kreusa (Anapäste Im Anschluß an das Lied) 

‘Helena’ 1120, 1144, 1160, 1467: Helena 

‘Bacchae‘ 1160: thebanische Bakchen 

"LA. 1080: Iphigenie 

"Phaethon’ 280: Klymene; 
hinzu kommen die unklaren Fälle "Andromacha’ 1042 (Andromache oder Her- 
mione) und ‘Helena’ 1353 (wohl Helena). 

Eine Mischform zwischen a und b liegt dort vor, wo der Chor im Kontext 
einer akustischen Inszenierung eine der daran beteiligten Personen, die sich 
im Haus befindet, gleichsam anruft: 

'Medea' 1265, 1279: Medea 
‘Hippolytus' 752: Phaidra 
‘Hecuba’ 1024: Polymestor 
‘Hercules’ 740: Lykos. 
Diese Formen der Apostrophe verleihen dem Lied ein dialogisches Moment, 
das insbesondere in der Gruppe a die teilweise parainetischen Züge in den 
Liedern unterstreicht. 
c) ’Hippolytus’ 1144: Mutter des Hippolytos 
‘Electra’ 454: Achill 
1160/1: Agamemnon 
'Troades' 799: Telamon 
821: Ganymed 
1081: der tote Ehemann 

‘Ion’ 1090: Dichter/Sänger 

‘Helena’ 1151: Männer, die im Krieg Tugend beweisen wollen 

"LA. 573: Paris. 

Die Apostrophen in dieser Untergruppe haben zum größten Teil die Funktion, 
eine erzählende Partie stilistisch lebendiger zu gestalten (El., Tro, 1.A.); 'lon’ 
1090 und Helena’ 1151 stehen im Kontext einer Argumentation des Chores, 
der damit Nachdruck verliehen wird, 'Hippolytus’ 1144 ahmt die Sprache der 
Klage nach. 

2 

Die nahellegendste Form der Apostrophe an eine Gottheit ist a) das Gebet oder 
mindestens die Bitte. Sie findet sich: 

‘Alcestis’ 221: Apoll 

976: Ananke 
'Medea' 634: Aphrodite 
1251/2: Ge und Helios 


216 4. 12 ZUSAMMENFASSUNG Ill 


‘Heraclidae' 748: Ge und Selene 
770: Athene 
"Hippolytus' 525: Eros 
1268: Aphrodite 
‘Supplices' 377: Athene 
628: Zeus 
Troades' 511/2: Muse 
1063: Zeus (modifizierte Gebetsform) 
‘Ion' 452: Athene 
465: Artemis 
1048: Hekate 
‘Helena’ 1495: Dioskuren 
‘"Phoenissae' 676: Epaphos 
‘'Orestes' 316: Erinyen 
‘"Bacchae’ 412, 550, 1020: Dionysos 
976: Hunde der Lyssa 
"LA. 553: Aphrodite 
1524: Artemis. 
Aber auch b) in erzählenden Partien werden Götter apostrophiert: 
‘Alcestis' 584: Apoll 
‘Troades' 841: Eros 
1.7 1252: Apoll 
‘ion’ 501: Pan 
‘"Phoenissae' 818: Gaia 
1019: Sphinx. 


c) An einigen Stellen ist die Apostrophe Teil eines 'Rechtens’ mit den Göttern: 

‘Hippolytus' 1148: Chariten 

"‘Andromacha‘ 1010/1: Apoll und Poseidon 

‘Phoenissae' 784: Ares. 
Oder aber die Götter werden als Zeugen angerufen: 

‘"Bacchae' 370: Hosia 

998: Dionysos. 
In 'Heraclidae’ 917 (Hymenalos) und 'Hercules’ 804 (Zeus) drückt die Apo- 
strophe ein Lob der Gottheit aus. 
3 

Im Bereich der Sachen ist die häufigste Form der Apostrophe a) die, die an 
Orte gerichtet wird: 

‘Alcestis’ 234/5: Thessalien 

‘Heraclidae‘ 736, 901: Athen 
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‘Hippolytus' 555/6: Theben, Quelle der Dirke 
1126/7: der Bergwald, in dem Hippolytos jagte 
‘Hecuba’ 905: Troia 
‘Supplices' 365: Argos (vgl. 809) 
377: Athen 
'Hercules' 781-7: Ismenos®, Dirke, Nymphen des Asopos 
790/1: der waldige Fels Pythos, Helikon 
877: Griechenland 
'T. 392: Bosporos 
‘ton’ 491: Pansgrotte 
714: Parnass 
‘Phoenissae‘ 801: die Waldschlucht, in der Oedipus ausgesetzt wurde 
‘'Orestes' 960: das Pelasgerland 
‘Bacchae' 519/20: Dirke 
565: Pierien. 
Vergleichbar mit ‘Hercules’ 877 kommt hierzu ‘Orestes' 976: die Apostrophe 
an die Menschheit. 
b) Einige Apostrophen werden an für das jeweilige Stück zentrale Gegen- 
stände gerichtet: 
‘Alcestis' 568: das gastfreie Haus Admets 
‘'Medea' 645: Heimat und Haus (als Gegensatz zu Medeas Lage) 
1290-2: γυναιχῶν λέχος πολύπονον 
'Hippolytus’ 367: πόνοι, die die Menschen quälen (hierzu gehört auch 
Phaidras Leid) 
‘Electra’ 585: der Tag der Rückkehr Orests 
'Hercules‘ 798/9: λέκτρων συγγενεῖς (d.h. von Zeus und Amphitryon) εὐ- 
ναί. 
c) Eine Reihe von Apostrophen dient in der Hauptsache dazu, Stimmungen zu 
evozieren bzw. zu verstärken: 
‘Hecuba’ 444: der Meereswind 
1.T! 1089: der Eisvogel L[vgl. F 856 N, aus Hyps. 91 
1106: Ströme von Tränen 
‘Helena’ 1107: die Nachtigall 
1487: Kraniche; 
andere gestalten die Schilderung einer Seefahrt eindringlicher: 
‘Electra’ 432: Schiffe auf der Fahrt nach Troia 
‘Helena’ 1451: Schiffsruder 


20 Es wäre auch möglich, die Apostrophen an Flüsse in der Rubrik 'Götter‘ 
anzuführen, da nach griech. Vorstellung mit dem Fluß eine gleichnamige Fluß- 
gottheit verbunden ist. 
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4. 12. 13 Metrum und Form 


Die Interpretation der Metren in den Chorliedern gerade des Euripides, die 
über eine (ebenfalls teilweise schwierige) Analyse der Verse hinausgeht, ist 
außerordentlich problematisch. Gewiß, man wird Kraus?" darin folgen wollen, 
bestimmten Metrentypen bestimmte Wirkungen beizulegen, und mit 
Zimmermann®® zwischen charakterisierender und evozierender Funktion zu 
unterscheiden versuchen: danach wären Dochmien das Instrument, den er- 
regten Gemütszustand des Iyrischen Ichs zu charakterisieren, während Iyri- 
sche Daktylen Assoziationen an sakrale Lyrik - oder an das Epos, Daktylo- 
epitriten an die Pracht der Chorlyrik evozieren. Charakterisierung und Evozie- 
rung fielen zusammen bei lonikern, da sie einerseits Reminiszenzen ans 
Orientalische®° evozieren, aber auch das Iyrische Ich ats Barbaren charakte- 
risieren können. 

Gerade am Beispiel der loniker iäßt sich leicht die Problematik einer sol- 
chen Deutung von Metren bei Euripides darstellen. ioniker sind in der Tragö- 
die selten”*. Sie werden in einer Reihe von zentralen Chorliedern bei Aischy- 
los wie auch bei Euripides durchaus charakterisierend bzw. evozierend einge- 
setzt: in Aischylos‘ 'Persae’ 65-113 und 694-6/700-2 unterstützen sie einer- 
seits die Schilderung des persischen Aufgebots metrisch (und musikalisch®>) 
und charakterisieren andererseits die orientalische Verehrung des toten 
Dareios durch den Chor, der in Proskynese verharrt®. In den "Supplices' 
1018-61 schließlich stellt das Metrum die Danaiden als Barbarinnen dar. Auch 


@T (1957) 5.22. 

22 (1985) 5.234. 

23 Hiermit verbindet sich auch die Assoziation des Weibisch-Lasziven, die in 
der Parodie der Tragödie häufig verwendet wird. 

24 Siehe dazu West (1982) 5. 124-7, wo sowohl die sicheren Fälle angeführt 
als auch die unsicheren erläutert werden. 

25 γι. Kraus (1957) 5.50. 

26 Kraus (1957) 5.54. 
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Euripides verwendet in den ‘Bacchae’ die loniker als "Barbarenmotiv” (Kraus), 
da der Chor asiatischer Mänaden sowohl in der Parodos als auch in den er- 
sten beiden Stasima Iyrische Partien dieses Maßes singt. Die loniker in Euri- 
pides’ 'Supplices’ 42-70, die der Hikesie der Mütter unterlegt sind, lassen 
freilich eine Interpretation als ‘Barbarenmotiv' oder gar als Evozierung orgia- 
stischer Kulte nicht zu - wenn sie hier einen Sinn haben sollen, dann den, 
die Auseinandersetzung dieses Stückes mit Aischylos’ 'Supplices', die Euripi- 
des implizit unternimmt, hervorzuheben, indem metrisch an den bittflehenden 
Barbarinnen-Chor erinnert wird. Die loniker in Euripides 'Supplices' haben 
also eine evozierende Funktion, die jedoch nicht eigentlich im Ethos des 
Metrums begründet liegt, sondern auf den Gebrauch dieses Metrums in einem 
anderen Stück zurückweist. Dieser Befund, der nur möglich ist, weil sowohl 
Aischylos’ als auch Euripides' 'Supplices’ erhalten sind, läßt es geraten er- 
scheinen, der metrischen Gestaltung nur die Bedeutung eines zusätzlichen 
Moments bei der Interpretation eines Chorliedes einzuräumen. In der voran- 
gegangenen Untersuchung Ist entsprechend verfahren worden, folgende Be- 
obachtungen sind gemacht worden: 

Ein lambisch-dochmisches Metrum fand sich a) in Liedern, die In irgendei- 
ner Form Verzweiflung der dramatis persona des Chores oder Gedanken der 
Klage zum Ausdruck bringen: "Alcestis' 213-37 (verzweifeltes Gebet um Alke- 
stis' Rettung), 'Medea’ 1251-92 (Gebet für Rettung der Kinder und Klage um 
sie), 'Supplices' 778-93 (Klage um tote Söhne), 'Phoenissae' 1284-1307 
(antizipierte Klage über den Tod von Eteokles und Polyneikes), "Orestes' 
316-47 (verzweifeltes Gebet für Gesundung Orests), 960-81 (Klage über 
Geschick der Geschwister). 

Ferner finden sich diese Metren b) In Liedern, in denen der Chor beson- 
ders intensiv an der Handlung Anteil nimmt: ‘Electra’ 1147-64 (Chor rechtfer- 
tigt Klytaimestras Tod). ‘Ion’ 676-724 (Chor ist nach Schweigebefehl aufge- 
regt und um Kreusas Geschick besorgt), 'Bacchae' 977-1023 (Chor antizipiert 
die Bestrafung des Pentheus). 

In einer Reihe von Liedern wird der Inhalt über das dochmische Metrum 
hinaus auch durch eine astrophische Komposition unterstützt; da in einem 
Astrophon die Wiederholung, die ein gewisses Maß an Regelmäßigkeit und Ru- 
he bedeutet, fehlt, kann mit dieser Liedform die Exaltiertheit des Iyrischen 
Ichs adäquater wiedergegeben werden als mit einer strophischen Komposition. 
Hieraus erklärt sich auch der engere Anschluß des Astrophons an die 
Handlung“. Folgende Lieder sind hier zu nennen: 

a) 'Hippolytus’ 362-72 (Chor ist entsetzt über Phaidras Enthüllung), 'Suppli- 


27 Vgl. hierzu Rode (1971) S.93-5. 
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ces’ 918-24 (Mütter beklagen den Tod der Söhne), ‘Hercules’ 875-85 (Chor 
beklagt das durch Lyssa hereinbrechende Unglück), 1016-38 (Chor sucht ver- 
geblich Trost für den Mord an den Herakliden) [Phaethon 270-83: Trauer um 
Phaethon, Sorge um das Schicksal Kiymenes). 

Ὁ) Eine besondere innere Beteiligung des Chores über Klage und Trauer hin- 
aus zeigt sich in folgenden Partien: ‘'Hecuba’ 1023-34 (Chor erwartet Tod 
des Polymestor), ‘Electra’ 585-95 (Chor freut sich über Orests Rückkehr), 
'Orestes’ 1353-65 und 1537-48°® (Chor ist an der Intrige beteiligt und 
unsicher, wie er sich verhalten soll), ‘Bacchae' 1153-64 (Chor singt Freuden- 
lied anläßlich des Todes von Pentheus). 


Das zweite Versgeschlecht, für das sich eine Verknüpfung mit dem Liedin- 
halt annehmen läßt, sind die Daktylen mit ihren verschiedenen Verbindungen, 
und hierbei vornehmlich die Daktyloepitrite; gerade bei Liedern in feierlich- 
preisendem Ton finden sich Daktyloepitrite: "Alcestis' 435-75 (Preisiied auf 
Alkestis), 568-605 (Preislied auf Admets Gastfreundlichkeit), 'Medea’ 410-45 
(Chor preist neue Rolle der Frau), 824-62 (Preis Athens), "Andromacha' 
766-801 (Preislied auf Adel), 'Electra' 859-65, 873-79 (Siegeslied für 
Orest), '1.T.' 1234-83 ("Preislied“ auf Apoll). Ein weiterer Themenbereich im 
daktyloepitritischen Lied läßt sich als Erzählung charakterisieren: "Hecuba' 
905-52, "Troades' 511-67 befassen sich mit dem Fall Troias, "Troades' 
799-859 mit der ersten Eroberung der Stadt, ‘Andromacha' 1009-46 schil- 
dert die Leiden des Krieges mitsamt seinen Auswirkungen auf Griechenland, 
‘Phoenissae' 784-833 ist (u.a.) dem Schicksal des Oedipus gewidmet. 

Doch muß betont werden, daß bestimmte Inhalte nicht zwangsläufig zu be- 
stimmten Metren führen. Einige Beispiele können dies verdeutlichen: in 'Her- 
cules' 348-441 trauert der Chor um Herakles - doch statt in Jamben und 
Dochmien steht das Lied in äolischen Maßen; im 'lon’ 1229-43 singt der Chor 
ein astrophisches Lied, in dem er aufgeregt seinen Tod befürchtet - doch 
statt in Dochmien finden sich hier äolische Maße. Im 'Hippolytus’ 1268-82 
singt der Chor ein Preisiied auf Aphrodite - in Form eines dochmischen 
Astrophons; in den 'Phoenissae’' 1019-66 stimmt der Chor ein Preislied auf 
Menoikeus an - in Jamben. 

Abgesehen von der Metrik kann auch die formale Gestaltung eines Liedes 
für seine Interpretation Gewicht erhalten. So führt, wie bereits ausgeführt, 
die astrophische Anlage zu einer engen Verbindung des Liedes mit der Hand- 
lung. Innerhalb des strophisch komponierten Liedes finden sich bei Euripides 


en Strophe und Gegenstrophe stehen getrennt, so daß sie am jeweiligen Ort 
astrophisch wirken. 
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zwei verschiedene hervorhebenswerte Techniken: die Chorteilung, die in 'Alce- 
stis' 213-37 und 'Supplices’ 598-633 die Trauer bzw. Aufregung des Chores 
unterstreicht, und die Verwendung des Ephymnions oder Refrains in ‘Hercules’ 
348-441 und 'Bacchae' 862-911 sowie 977-1023, mit dem dem Lied ein 
feierlich-archaisches Gepräge verliehen oder Anklänge an Kultgesänge” 
evoziert werden. 


4. 12. 14 Entwicklungslinien 


Ein Aspekt muß als Abschluß unserer Untersuchung des Chorlieds noch 
behandelt werden, die Frage, ob und in welcher Form eine Entwicklung des 
euripideischen Chorliedes festgestellt werden kann. Kranz nahm in seiner 
Darstellung der Entwickiungsgeschichte des euripideischen Liedes eine Zwei- 
teilung vor und unterschied zwischen dem Chorlied der klassischen Tragödie 
und dem ‘neuen Lied‘, das er in den Dramen seit den 'Troades’ feststellte”®. 
Dieses 'neue Lied' weise uneinheitliche Züge auf?', teils werde älteste Form 
neubelebt?, teils stelle es eine Neuschöpfung unter dem EinfluB der neuen 
Musik dar, in der metrischer (d.h. auch musikalischer) und stilistischer Ma- 
nierismus "dem schon verbrauchten Liede frischen Reiz” verschafften®”, frei- 
lich den großen und strengen Inhalt des klassischen Liedes, "das auf der 
Skene sich erfüllende menschliche Einzelschicksal gleichsam idealisierend in 
bedeutender allgemein-gedanklicher Fassung wiederzubringen"* vermeide. 

Rode legt den Schnitt zwischen den auch von ihm festgestellten zwei Typen 
des Chorliedes bereits um 420 fest: bis zu den 'Supplices’ bildeten alle Lie- 
der einen Szenenreflex, stünden also in einem gleichsam enklitischen Verhält- 
nis zur vorangegangenen Handlung. Charakteristisch für den zweiten, späte- 
ren Typ des Liedes sei ein lockerer Zusammenhang mit der Handlung, die 
Aufgabe des Chores bestehe nicht mehr darin, die Handlung zu ergänzen, 
sondern Lieder (die Rode "Programmlieder” nennt) zu singen”. 

Unsere Untersuchung der Lieder legt freilich in einigen Punkten Modifikati- 


29 Vgl. Kranz (1933) 5.130, 234, 299, 311. 
30 (1933) 5.229. 

31 (1933) 5.229. 

32 (1933) 5.232-5. 

33 (1933) 5.237. 

34 (1933) 5.244. 

35 (1971) S.109 u. 111-3. 
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onen zu den hier skizzierten Ergebnissen von Kranz und Rode nahe: statt ei- 
ne Zäsur zwischen zwei Typen anzunehmen, erscheint es angemessener, von 
einer Entwicklung zu sprechen (dies hat u.a. den Vorteil, die Beobachtung, 
daß viele 'frühe' Lieder nicht reine 'Szenenreflexe' sind. vgl. z.B. Hec. 
444-83, 905-52, zwangloser erklären zu können); denn es läßt sich eine 
Linie von ’Hippolytus’ 1102-50 über "Andromacha' 1009-46 zu Electra’ 
699-746 ziehen (vgl. oben 5.211), ähnlich stellen die Lieder der ‘Hecuba' eine 
Vorstufe der Lieder in den "Troades' dar. Ferner zeigte sich, daß die späten 
Lieder keineswegs, wie Rodes Ausführungen nahelegen, Gesänge neben der 
Handlung darstellen, sondern vielmehr in einer Wechselbeziehung mit dieser 
stehen. Eine Beobachtung, die Kranz machte, ist hierbei weiterführend: die 
Uneinheitlichkeit der späten Lieder. Denn es finden sich eben nicht nur die 
großen, erzählenden Stasima (vgl. hierzu Phoen. und 1.A.), sondern auch 
denkbar eng an die Handlung angeschlossene Lieder in 'ion' und 'Orestes’”® 
(immerhin 408, also wohl in der letzten von Euripides selbst fertiggestellten 
Tetralogie) und teilweise sogar in den 'Bacchae' (977-1023). Wenn nun die 
frühen Lieder ein einheitliches Gepräge (das man als Ausgleich zwischen 
Szenenreflex und Kontemplation bezeichnen könnte) aufweisen, in den späte- 
ren Liedern aber bis zu den letzten Stücken ein Nebeneinander von eng an 
die Handlung gebundenen und erzählend-reflektierenden Liedern festzustellen 
ist, läßt sich daraus ein Schluß ziehen: mit dem 'neuen Lied’ hat sich Euripi- 
des von der Norm, die das 'klassische Lied’ prägte, emanzipiert; er hat nun- 
mehr die Freiheit gewonnen, das Chorlied den Erfordernissen der jeweiligen 
dramatischen Konzeption eines Stückes anzupassen. Nur diese dichterische 
Freiheit vermag die Divergenzen zwischen den Liedern des Spätwerkes zu 
erklären: die Tragödie als religiös-kultisch determinierte Einrichtung ist mit 
ihr endgültig zum Drama, zum Schauspiel geworden. 


36 Dies hat Kranz (1933) S.247/8 selbst bemerkt. 
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suchen, mit denen er dem Mangel abhelfen und die eigentlich erforderliche 
Rhesis des Chores in einem Agon ersetzen kann. Durchmustern wir die 
beiden Stücke des Aischylos, in denen der Chor im Zentrum von Konfliktsitu- 
ationen steht, die, stünden nicht Chor und Schauspieler, sondern zwei 
Schauspieler gegeneinander, in Form eines Agons ausgetragen werden könn- 
ten: die ‘Supplices° und die 'Eumenidae'‘. Drei Ersatzformen für die Rhesis 
des Chores lassen sich erkennen: 

1. Eine Rhesis kann dadurch ersetzt werden, daß Iyrische Äußerungen des 
Chores den Sprechverspartien der Schauspieler gegenübergestellt werden. 
Auf diese Weise entsteht ein halblyrisches Amoibaion, z.B. eine epirrhemati- 
sche Struktur”. Aischylos verwendet diese Form der Choräußerung z.B. in 
den 'Supplices' 348-437*, 'Eumenidae’ 778-880, 916-1031. 

2. Der Chor kann sich in Sprechverspartien über einzelne Verse, die der 
Chorführer spricht, beteiligen. Es ist möglich, aus solchen einzelnen Chorfüh- 
rerversen und Schauspielerversen Stichomythien zusammenzustellen. Aischylos 


2 Hierbei bleiben entwicklungsgeschichtliche Aspekte ausgeblendet. Ich weise 
nur kurz auf folgendes hin: Kranz (1933) S.20/1 konstruierte die Entwick- 
lungslinie: Wechselgesang - Epirrhematikon Chor/Schauspieler - Stasimon/ 
Rlhesis. Ausgangspunkt hierfür war jedoch die nun überholte Frühdatierung 
der Suppl. des Aischylos (Kranz S.21: “... eben diese Verse (sc. Suppl. 
344-489) sind in Wahrheit das älteste Drama Europas.“). Ich möchte (trotz 
der Kritik von A.P. Burnett, CPh 66, 1971 S.57/8 und den Einwänden Taplins 
(1977) S.207) der These Garvies (1969) folgen, nach der der Chor in der 
frühen Tragödie nicht der Protagonist war (S.114/5), zumal bereits Walter 
Nestle (Rez. Kranz (1933), Gn. 10, 1934, S.404-15) betont hat, daß in Ai- 
schylos’ Suppl. die Epirrhematika als Höhepunkte innerhalb eines Spannungs- 
gefüges stehen, also nicht archalsche Technik, sondern fortgeschrittene dra- 
matische Kunst bezeugen. So kommt er zu dem Schluß, daB Aischylos in 
kühner Neuerung den Chor zur Hauptfigur gemacht habe. Man kann aus 
dieser Kontroverse ableiten, daß die Technik, die in den Suppl. den Chor als 
zentrale Gestalt möglich und einsatzfähig macht, nicht Relikt altertümlicher 
Form, sondern bewußter Versuch ist, dem Mangel, daß der Chor keine Rhe- 
sis halten kann, abzuhelfen, also vielleicht sogar speziell für dieses Stück 
erdacht ist. 

3 Vgl. zu den damit gegebenen Möglichkeiten Zielinski (1885) S.223-34 und 
Garvie (1969) S.117-9. 

* Fris Johansen/Whittle (1980) Bd.2 S.279/80 lassen das Epirrhematikon so 
weit reichen, Taplin (1977) S.208 nur bis 406. 
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verfährt so z.B. in den 'Supplices’ 291-347, Ἑυγηθηϊάβθ᾽ 198-234, 415-35, 
585-608, 711-33°. 
3. Schließlich kann die Unfähigkeit des Chores zur Rede dadurch behoben 
werden, daß für ihn ein Schauspieler eine Rhesis hält. Danaos spricht in den 
'Supplices' für den Chor®. 

Es wird nun in der Analyse der 'Supplices’-Stücke zu untersuchen sein, 
welche Formen Euripides im Verhältnis zu Aischylos benutzt. 


5.2  Euripldes' 'Supplices' 
5.2.1 Die Hikesie bei Euripides' und Alschylos‘ ‘Supplices’ im Aufriß 


Den 'Supplices’ des Aischylos und des Euripides ist gemeinsam, daß in bei- 

den Stücken der Chor in einer Hikesie” die Hilfe eines Königs erfleht. 
Eine Hikesie (vgl. auch den Eingang der Hcid., Βα.1 5.108, Andr., Βα. 
S.65-7, HF., Βα.1 5.87, und Hel., Βα.1 5.94) ist ein häufiges Motiv in der 
euripideischen Tragödie. Sie bedeutet zumeist eine Gruppierung von drei 
Figuren um einen heiligen Ort, den Altar: da ist der Bittflehende (ἱκέτης), der 
vor seinem Widersacher (Kopperschmidt prägt für diesen die Bezeichnung 
ἐχϑρός 3) Hilfe von einer dritten Person (Kopperschmidt bezeichnet sie als 
σωτήρ9) erbittet. 

Um einen Überblick über die Auseinandersetzung um die Hikesie in Aischy- 
los’ und Euripides’ 'Supplices' zu geben, soll am Beginn der Analyse eine 
Übersicht über Aufbau und Umfang der Hikesiehandlung in beiden Stücken 
stehen: 


® Siehe dazu Dale (1969) 5.212. 

6 Die lange Diskussion der Rolle des Danaos bei Garvie (1969) S.127-38 
kommt zu dem Schluß, daß diese Figur Funktionen des Chorführers erfüllt, 
aber auch komplementär wirkt, d.h. den Chor ergänzt, der seine Lage nicht 
durch Sprechverse in einen weiteren Rahmen stellen kann. 

7 Siehe zu den verschiedenen Formen die grundlegende Studie Kopper- 
schmidts (1967) S.11-20. 

Ἑ Kopperschmidt (1967) 5.48. 

9 Kopperschmidt (1967) 5.48. 
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® Siehe dazu Dale (1969) 5.212. 

6 Die lange Diskussion der Rolle des Danaos bei Garvie (1969) S.127-38 
kommt zu dem Schluß, daß diese Figur Funktionen des Chorführers erfüllt, 
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schmidts (1967) S.11-20. 

Ἑ Kopperschmidt (1967) 5.48. 

9 Kopperschmidt (1967) 5.48. 


5. 2. 1 EURIPIDES’ SUPPLICES 


Aischylos Euripides 
Prolog - Hikesiesituation wird 
exponiert: 1-86 
Parodos Chor stellt sich 
vor: 1-175 
1.Akt a) Danaos instruiert 
seine Töchter über 
Durchführung der Ringen mit dem 
Hikesie: 176-233 σωτήρ: 87-364 
b) Ringen mit dem 
σωτήρ: 234-523 
1.Stas Entscheidung der Stadt Bestätigung der Hikesie 
wird erwartet: 524-99 durch die Stadt wird 
erwartet: 365-80 
2.Akt Danaos berichtet von Auseinandersetzung 
der Annahme der Hikesie σωτήρ - ἐχϑρός 
durch die Stadt: 600-24 381-597 
Kuummm mm τ --------ς-ς---ς-.-ς-.-----ς--.----- [Ende der Hikesie)---- 
2.Stas Freude des Chores über 
Rettung: 625-709 
3.Akt Danaos meldet Kommen des 
ἐχϑρός: 710-775 
3.Stas Furcht des Chores 
776-824 
Exodos Auseinandersetzung 


a) ἱκετίδες - ἐχϑρός 825-910, 

Ὁ) σωτήρ - ἐχϑρός 911-965, 

c) Abzug der ἱκτετίδες in die Stadt 
966-1073'° 


Die Übersicht macht deutlich, wie bei Aischylos und Euripides das Ringen um 
die Hikesie in vergleichbarem Umfang an gleicher Stelle im Stück steht, daß 


10. Das anapästische System 966-79 ist mit Friis Johansen/Whittle (1980) 
Bd.3 S.264 nicht als Stasimon zu verstehen. 
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aber die Expositionstechnik verschieden ist und die Auseinandersetzung mit 
dem ἐχϑρός bei Euripides im Verhältnis zu Aischylos verkürzt erscheint. Es 
sollen nunmehr diese drei funktionsgleichen Abschnitte der beiden Dramen 
miteinander verglichen und die Rolle des Chores in ihnen analysiert werden. 


5.2. 2 Die Exposition 
5. 2. 2. 1 Alschylos’ Supplices 


Die 'Supplices'’ sind das erste Stück einer Danaiden-Trilogie (oder, mit 
Rücksicht auf das folgende Satyrspiel Amymone, einer Tetralogie)"". Das be- 
deutet, daß der Zuschauer (unbeschadet seiner Kenntnis des Mythos) von 
Grund auf mit den Voraussetzungen des Stückes (und des gesamten Zyklus- 
ses) im Stück selbst vertraut gemacht werden muß. Betrachten wir unter 
diesem Aspekt den Eingang der 'Supplices’: eine Gruppe von Frauen zieht in 
die Orchestra ein, sie tragen fremdiändische Kleidung (Pelasgos weist 
234-7) darauf hin) und sehen afrikanisch aus (vgl. 279-86). Sie halten mit 
Wollfäden umwundene Zweige in ihren Händen (vgl. 21/2). Während des 
Einzuges erfährt der Zuschauer aus den rezitierten Anapästen der Chorfüh- 
rerin: 1. der Chor ist per Schiff aus Ägypten gekommen (2-5). 2. Er floh 
aus seiner Heimat aufgrund einer selbstgewählten (αὐτογενῆ 2) Flucht vor 
Männern (puEavopiav): er will sich der Hochzeit mit den Söhnen des Aigyp- 
tos entziehen (8-10), einer Verbindung, die er ἀσεβής (9) nennt. Auf Rat 
seines Vaters Danaos kam er nach Argos, da von hier lo, die Stammmutter 
seiner Familie, stammt (11-8). Hier hofft er, als Bittflehender aufgenommen 
zu werden und von den Gottheiten, zu denen als höchste Zeus gehört, 
Schutz zu erhalten (19-29). Er bezeichnet die Aigyptos-Söhne als ὑβρισταί 
(30) und wünscht, daß sie auf dem Meer umkommen mögen (33-8), bevor 
sie wider ϑέμις (37) sich gewaltsam (vgl. ἀεκόντων 39) die Ehe mit ihm 
verschaffen (37-9). 

Nunmehr folgt der Iyrische Teil der Parodos: in 8 Strophenpaaren vertieft 
und verknüpft der vollstimmige Chor die Gedanken des anapästischen Ein- 
zugssystems: da ist die Hoffnung, aufgrund der Verwandtschaft zu Argos 
Hilfe zu finden, obwohl der Chor eigentlich fremd im Land ist (40-78, 
112-32), das Gebet um die Unterstützung der Götter (79-111) und besonders 


7 gl. Winnington-Ingram (1983) 5.55, Friis Johansen/Whittle (1980) Bd.1 
S.40-55. Zum Eingang insgesamt vgl. auch Stoessl (1979) S.61-5. 
15 Zur Bedeutung siehe Frils Johansen/Mhittle (1980) Bd.2 S.13-5. 
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des Zeus (162-66 und in der Wiederholung des Ephymnions nach Ge- 
genstr.8), die Erinnerung an die Flucht übers Meer (134-40) in der Hoffnung, 
den Aigyptos-Söhnen zu entrinnen (141-53), der Gedanke an die Hikesie, 
nach der, schlägt sie fehl, als letzter Ausweg nur noch der Freitod bleibt 
(154-61). 

Die Exposition des Parodos-Komplexes hat dem Zuschauer folgendes ver- 
mittelt: die Danaos-Töchter sind nach Argos gekommen, um hier aufgrund 
ihrer Verwandtschaft zu den Argivern und über das Instrument der Hikesie 
Schutz vor den Aigyptos-Söhnen zu erhalten, die die Danaiden heiraten 
wollen. Sollte die Hikesie erfolglos bleiben, sind die Mädchen zum Selbstmord 
bereit. Das Ziel des Chores ist damit deutlich - unklar jedoch sind die Hin- 
tergründe seiner Flucht: er nennt zunächst (8) die αὐτογενὴς φυξανορία; 
dies wie die Wiederholung des Motivs in 141-3 deutet darauf hin, daß das 
entscheidende Motiv eine Männerfurcht der Mädchen ist. Daneben aber erhal- 
ten die Aigyptos - Söhne eine überaus negative Beschreibung: sie seien 
ὑβρισταί (30), die von Ihnen erstrebte Hochzeit sei ἀσεβής (9) und gegen 
Themis (37). Kurzum, es Ist nicht deutlich, ob die Flucht der Mädchen be- 
dingt ist durch ein frevelhaftes Heiratsprojekt, Furcht vor der Ehe mit fre- 
velhaften Männern, oder aber eine generelle Männerfurcht des Chores'?. 

Es ist nicht unwahrscheinlich, daß das eigentliche Motiv der Flucht auch 
Aischylos’ Publikum zu diesem Zeitpunkt unklar war; denn es deutet vieles 
darauf hin, daß Aischylos der erste war, der die Danaiden vor Heiratswün- 
schen der Aigyptossöhne nach Argos fliehen ließ'*, 

Dieser Eingangsteil der 'Supplices' wird vom Chor geprägt. Er allein gibt 
die zum Verständnis des Stückes notwendigen Informationen; allein seine 
Perspektive ist es, die die Darstellung prägt - diese Form der Exposition ist 
auffällig, läßt sie doch die Ausgewogenheit der Darstellung vermissen, die 
sich dem Publikum dann eröffnet, wenn den Prolog ein πρόσωπον προ- 
taxtındv spricht (vgl. Aisch. Ag., Eum., Eur. Alc., Med. usw.) oder er als 
Dialog von Personen verschiedener Ansichten angelegt ist (vgl. z.B. PV., 


13. Vgl. hierzu Winnington-Ingram (1983) S.59-61. K.v.Fritz (1962 δ) S.160-3 
hat deutlich herausgearbeitet, daß der Ursprung des Konfliktes zwischen Da- 
naiden und und Aigyptos-Söhnen (absichtlich) im Dunkeln bleibt. Ob allerdings 
seine Lösung (S.183-5), die Danaiden seien durch ein rohes Eheverlangen der 
Aigyptos-Söhne mit Abscheu gegen jede eheliche Verbindung erfüllt worden, 
das gesamte Stück und besonders den Charakter des Chores, der bei der 
Durchsetzung seines Hikesie-Anspruchs vor krudester Erpressung nicht 
zurückschreckt, erschließen kann, soll vorerst dahingestellt bleiben. 

14 Siehe dazu Focke (1922) S.176-8. Vgl. Stoessi (1979) 5.62. 
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Soph. Alas, Ant., Phil.). Damit ergibt sich für den Eingang und die gesamte 
Exposition der 'Supplices' das außergewöhnliche Phänomen, daß sowohl die 
Exposition von einer der Hauptfiguren des zukünftigen Stückes getragen wird, 
die dem Publikum eine möglicherweise einseitige Sicht der Dinge nahebringt, 
als auch eine Korrektur oder Bestätigung dieser Sichtweise durch die Parodos, 
wie sie sich in anderen Stücken durch einen unabhängigen Chor ergeben 
kann (vgl. z.B. Alsch. Sept. und Choeph.), unmöglich ist. Insgesamt hat dies 
zur Folge, daß für den Zuschauer die Grundlagen der Handlung unbestimmter 
als in anderen Stücken bleiben, zugleich aber, da der Chor hier erkennbar 
als Hauptfigur entwickelt wird, die Sicht der Chores als einzige dargestellte 
Perspektive übernommen wird. 


5.2.2.2 Euripldes' "Supplices' 


Im Gegensatz zu den 'Supplices’ des Aischylos, dem in Argos spielenden 
Danaiden-Stoff, ist der hinter den ‘Supplices’ des Euripides stehende Mythos 
eine attische Sage: Theseus bewirkt, daß die Leichen der vor Theben gefalle- 
nen Sieben bestattet werden können - m attischer Erde nahe Eleusis'°. Es 
ist also ein National-Stoff, bereits von Aischylos in den Eleusiniern (F53a/54 
Radt) dramatisiert und von Herodot (9,27,3) zum Preis der Stadt einem 
Athener in den Mund gelegt 5, den Euripides hier auf die Bühne bringt. 

Betrachten wir auch hier die Exposition: Am Beginn des Stückes präsen- 
tiert sich dem Zuschauer eine Massenszene: vor dem einen Tempel darstel- 
lenden Bühnenhaus befindet sich am Altar eine alte Frau, die von einer 
Gruppe '7 von Frauen, die die Zeichen der Hikesie tragen, umringt ist (vgl. 10 
und 32), am Eingang'® des Tempels liegt ein alter Mann, der von einer 


15 Siehe zu den Hintergründen und Ausformungen dieser Sage Aelion (1983) 
Bd.1 S.231-3 und Collard (1975) Bd.1 S.3-8. 

’6 gl. auch Aelion (1983) Bd.1 5.232. 

'7 Zur Frage nach der Zusammensetzung des Chores siehe unten S.232-6. 
18. Es ist zu fragen, was ἐν πυλαῖς in 104 bedeutet. Sind damit die Zugänge 
zum Tempel gemeint, woraus sich ergäbe, daß sich Adrast mit dem Neben- 
chor im Bereich einer Eisodos befände, oder die Türen des Helllgtums (vgl. 
die Bezeichnung der Tür des Bühnenhauses in Ba. 170) ? Dies hieße, daß 
sich auch der Nebenchor mit Adrast auf der Bühne aufhält. Collard (1975) 
Bd.2 5.139 ad loc. versteht diese Stelle so. Ich folge ihm, obgleich auf diese 
Weise die Bühne sehr bevölkert ist. 
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Schar Knaben umgeben ist (104/5)"°. Die alte Frau am Altar beginnt mit 
einem Gebet: es ist die Bitte an die Demeter zu Eleusis (1: der Zuschauer 
erfährt den Ort der Handlung) um Wohlergehen (εὐδαιμονεῖν) für sich, Ihren 
Sohn Theseus und Athen, ein Wunsch, so begründet sie, den sie ausspricht 
angesichts des Unglücks, das sie um sich herum sieht. 

Euripideische Prologreden haben gewöhnlich den Charakter einer Erzählung, 
sie sind undramatisch (vgl. Med., Hcid., Hipp., Andr., Hec., HF., Tro., 1.T., 
lon., Hel., Or., Ba.): eine Person tritt auf und berichtet dem Publikum, ohne 
ein Gegenüber zu haben, die für das Verständnis des Stückes notwendigen 
Grundlagen. In fünf Dramen (Alc., Suppt., El., Phoen., Cycl.) bekommt dieser 
Prologmonolog eine dialogische Nuance. Denn der Sprecher redet mit dem 
ersten Vers eine Person (oder Sache) an, gewöhnlich damit sie Zeuge von 
etwas sei (dazu dient lokastes Anrufung des Helios in den Phoen., die Hin- 
wendung Apolls zum Haus Admets in der Alc., die Apostrophierung des 
Inachos durch den Auturgos in der El. und Silens Anrufung des Dionysos im 
Cycl.). In den 'Supplices’ hat der aus der Apostrophe entstehende schwache 
Eindruck, es gebe ein "Gegenüber", an das die Prologrede gerichtet wird, 
größere Kraft als in den übrigen Stücken. Denn Demeter, die Gottheit, an die 
das Gebet gerichtet ist, muß natürlich, soll sie helfen können, den Zweck 
und die Hintergründe des Gebets kennen. So erklärt die Prologsprecherin 
genau, wer sie ist und warum sie bittet. Die Prologrede gliedert sich in zwei 
Teile: das Gebet (1-7) und die Begründung für das Gebet (8-41, eingeleitet 
durch γάρ 8). Der Zuschauer erfährt aus ihr den Ort der Handlung: Eleusis 
(1), wer die Prologsprecherin ist: Aithra, die Mutter des Theseus (5-7), wer 
die Frauen in bittflenender Haltung um den Altar herum sind: die Mütter der 
vor Theben gefallenen Sieben (8 - 16a), was diese erreichen wollen: die 
Bestattung der Leichen ihrer Söhne, die von den Thebanern verhindert wird 
(16b-19). Ferner erläutert Aithra, welche Bewandtnis es mit dem alten Mann 
hat: es ist Adrast, der Feldherr des gescheiterten Zuges des Sieben; er 
möchte Aithra dazu bewegen, ihren Sohn dazu zu überreden, auf friedliche 
oder gewaltsame Weise eine Bestattung der Leichen zu erreichen (20-28a). 
Schließlich erklärt die Mutter des Königs auch, wie sie selbst in die gegen- 
wärtige Situation geriet: sie wollte die Proerosie, ein Opfer vor der Bestel- 
lung der Äcker“, darbringen, ist dabei aber von den bittflehenden Müttern 
mit den Zweigen der Hikesie (32 δεσμὸν δ᾽ ἄδεσμον.. φυλλάδος 2) am Altar 


"9 Wilamowitz (1914) 5.56 A.1 charakterisiert den Beginn dieses Stückes mit 


einem "vollen Bühnenbilde”" als "aischyleisch”. 
20 Siehe dazu Collard (1975) Bd.2 5.112. 
@T Zum Oxymoron siehe Collard (1975) Bd.2 5.113. 
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eingeschlossen worden. Nun wartet sie auf Theseus, den sie durch einen 
Boten herbeirufen läßt, damit er über die Bitte entscheide (28b-40a). Denn, 
so beschließt sie ihre Rede, eine Frau, die weise ist, lasse alle Dinge durch 
den Mann tun. 

Der Prolog wirft zwei Fragen auf: 1. die Figur der Aithra ist sonst mit dem 
‘Supplices'’-Mythos nicht verbunden”. Wieso hat Euripides sie hier - und 
zwar ausgerechnet als Prologsprecherin - eingeführt ? 2. Warum verwendet 
Euripides den 'statischen’ Expositionsmonolog anstelle des leicht möglichen 
exponierenden Dialogs zwischen Aithra und Adrast (ein derartiges Gespräch 
wird 24-8 sogar vorausgesetzt) ? 

Hartmut Erbse?> hat Hinweise für eine Antwort auf die erste Frage gege- 
ben: Ohne Aithras Mitwirken ergäben sich im 1.Akt Schwierigkeiten bei der 
Entscheidung, ob Theseus die Bitte Adrasts erfüllen solle oder nicht; denn 
dann müßte sich der König entweder sofort von Adrast überreden lassen 
oder trotz schwerwiegender Gründe für eine Ablehnung sorgfältig prüfend 
und abwägend, von Mitleid bewegt, seine Einwilligung geben (so weit Erbse, 
man kann fortfahren:) - in beiden Fällen aber stünde die Sache der Bittfle- 
henden (entweder Adrasts oder der Mütter) im Zentrum der Entscheidung, 
nicht aber, wie durch die Einwirkung Aithras, das Ethos des Königs. 

Nun könnte freilich mit jeder anderen Theseus nahestehenden Figur eine 
derartige Gewichtung in der Entscheidungsszene bewirkt werden. Mit Aithra 
aber führt Euripides einen Charakter ein, der glaubwürdig für die Bittflehen- 
den eintreten kann, da ihr als alter Frau und Mutter die Not der alten Frau- 
en, die ihre Söhne verloren haben, besonders nahegeht (vgl. 34/5 οἰκτίρουσα 
μὲν, πολιὰς ἄπαιδας τάσδε μητέρας τέχνων). Aithra ist also den Chören der 
"normalen" Tragödien des Euripides vergleichbar, die aufgrund der Ähnlichkeit 
der Lebensumstände” * der in Not befindlichen Person ihre Sympathie und ihr 
Mitleid entgegenbringen können. 

Und auch des Gebet“, das an Demeter gerichtet wird, gewinnt noch eine 
Bedeutung: eine Mutter betet zu einer Göttin, die als Mutter den Schmerz 
um den Verlust eines Kindes erfahren mußte, ihr möge das Geschick der sie 
umlagernden Mütter, die ihre Kinder verloren haben, erspart bleiben“°. 


22 Siehe dazu Erbse (1984) S.145/6. 

23 (1984) S.146/7. 

24 Siehe dazu Bd. 1 5.18/9. 

25 Spira (1960) S.98/99 weist auf eine weitere Funktion des Gebetes hin: 
die in ihm ausgesprochenen Bitten erfüllen sich im Verlaufe des Stückes, das 
Gebet hat also die Aufgabe der Vorbereitung von Motiven. 

26 γι. Melchinger (1980) S.150. 
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Wieso verzichtete Euripides auf einen Expositions-Dialog ? Daß der Dichter 
den Monolog generell bevorzugte, um die Grundlagen seines Stückes darzule- 
gen, ist eine alte Beobachtung”. In den 'Supplices' erreicht er mit einer 
solchen Exposition gerade im Vergleich zu Aischylos’ 'Supplices’ ein hervorhe- 
benswertes Ergebnis: er läßt eine Figur das Publikum über die Voraussetzun- 
gen des Stückes unterrichten, deren Glaubwürdigkeit nicht durch eine be- 
stimmte Interessenlage relativiert wird und die zudem ein Gebet ausspricht. 
Aithra beschreibt und berichtet nicht nur, sie bewertet auch: sowohl die 
Haltung der Thebaner, die die Herausgabe der Leichen verweigern (19 νόμῳ᾽ 
ἀτίζοντες ϑεῶν), als auch Theseus’ Möglichkeiten bei einer Entscheidung. 
Denn entweder kann er die Bittflehenden fortschicken (38) oder aber ihnen 
helfen $eobg/ ὅσιόν τι δράσας (39/40). Würde nun Adrast das Verhalten 
der Thebaner und Theseus’ Optionen so charakterisieren, müßte der Zu- 
schauer darüber unsicher sein, inwieweit diese Aussagen und Bewertungen 
durch die Interessen der Figur Adrast geprägt sind (also just die Unsicher- 
heit, die auch die Analyse des Eingangs von Aisch. Suppl. ergab); Aithra, die 
ein Gebet spricht und überdies die Entscheidung allein ihrem Sohn überlassen 
will, wirkt derngegenüber unbedingt zuverlässig: ihr Mitleid mit den Bittflehen- 
den und ihre Bewertung des Anliegens können daher ebenso zur Beeinflus- 
sung der Sicht des Publikums beitragen, wie es sonst die entsprechenden 
Äußerungen eines anteilnehmenden Chores tun. 

Die nun folgende "Parodos", die indes kein Einzugs- „ sondern vielmehr ein 
Standlied ist, da der Chor ja bereits anwesend ist, wirft drei Fragen auf: 

1. Rechnerisch kann der Chor höchstens aus 7 Müttern bestehen; auch 
wenn lokaste, Polyneikes' Mutter, nur schwer unter ihnen vorstellbar ist und 
sich auch bei anderen Müttern wie Atalante (keine Argiverin, sondern Arka- 
derin) oder der Gattin des Iphis Schwierigkeiten ergeben: die Zahl 7 wird 
963 genannt (ἑπτὰ ματέρες...). Doch wie fügt sich diese Siebenzahl mit der 
technisch fixierten Größe des Chores von 15 Choreuten ? 

2. Die traditionellen Aufgaben der Parodos, nämlich den Chor vorzustellen 
und seine Verbindung mit dem Stück zu begründen (meistens auf dem Wege 
des Mitleides mit einer Person in Not), sind in den 'Supplices' bereits erfüllt, 
da beides der Prolog leistet. Was kann in der Parodos stattdessen ausgesagt 
werden ? 

3. Gewöhnlich®® ist die euripideische Parodos amoibaiisch, wenn beim Einzug 
des Chores Figuren auf der Bühne sind (mit Ausnahme von Andr., Hec. und 
H.F.). Warum verzichtet Euripides in den 'Supplices' auf eine dialogische 
Gestaltung ? 

27 Vgl. Schadewaldt (1926) 5.8- 11. 
= Vgl. dazu auch Kannicht (1969) Bd.2 S.53. 
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Beginnen wir mit der Frage nach der Zusammensetzung des Chores: die 
einfachste Antwort» darauf lautet: es ist eine poetische Lizenz, nach der 
ein Dichter eine Gruppe des Mythos mit dem Chor gleichsetzen kann, obwohl 
Größe der Gruppe im Mythos und Zahl der Choreuten verschieden sind: so 
repräsentieren 12 Choreuten in Aischylos’ 'Supplices' 50 Danaiden und 15 
Choreuten in Euripides’ ‘Supplices’ 7 Mütter. 

Mit dieser zuletzt von Collard” vertretenen Position ergeben sich jedoch 
Probleme. Denn nicht nur muß hingenommen werden, daß 963 15 Mütter 
“Wir sieben Mütter...” singen, vielmehr muß auch im Schlußkommos 
{1123-64) ein höchst künstliches Bühnengeschehen angenommen werden, da 
15 Knaben mit 15 Urnen zu ihren Großmüttern kommen und vorgeben, 7 
Knaben mit 7 Urnen zu sein - oder aber 7 Knaben treten zu 15 Frauen, die 
vorgeben, 7 Großmütter zu sein”. 

Eine zweite Möglichkeit besteht darin, zu den Müttern Dienerinnen hinzuzu- 
fügen. Ausgangspunkt hierfür ist die Parodos, wo in Str.3, V.72, von ihnen 
die Rede ist und die als an der Hikesie und Trauer beteiligt gedacht werden. 
Der Angelpunkt dieser an sich einleuchtenden Erklärung ist die Bedeutung des 
Strophenpaares 3, das nach der Interpretation von Wilamowitz?® 8 Dienerin- 
nen singen. Wenn die 7 Mütter 271 den Altar verlassen, treten die Dienerin- 
nen hinzu. Damit sei ein vollzähliger Chor entstanden, dessen Zusammenset- 
zung dem Zuschauer hiermit gleichsam erklärt worden sei. 

Diese Lösung erfordert eine eingehende Erörterung der Parodos: 

Die Parodos besteht aus 3 Strophenpaaren. Metrisch schließen sich Stro- 
phenpaar 1 und 2 gegen 3 zusammen: sie stehen in lonikern®», die Schluß- 


29 Eine Übersicht über die verschiedenen Lösungsversuche findet sich bei 
Collard (1975) Bd. S.18. Aus Platzgründen können hier nur die drei aktuell- 
sten erörtert werden, die übergangenen scheinen mir nicht mehr diskutabel. 
20 Collard (1975) Bd.! S.18 A.72 mit einer Liste derjenigen, die vor ihm für 
diese Lösung eintraten. Hierbei ist jedoch die Ansicht von Wilamowitz nicht 
genau referiert, siehe dazu unten. 

31 Vgl. auch Willink (1990) 5.347. 

32 Wilamowitz hat diese Lösung in seiner Übersetzung (1919) S.220/1, vgl. 
die Regieanweisungen S.232 und 241, entwickelt, siehe aber auch seine Äu- 
Berungen bei Haym (1897) S.13. 


33 Es ist möglich, die loniker als Reminiszenz an Aisch. Suppl. 1018-61 (und 
Pers. 61-114) aufzufassen, siehe oben S.219. 
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strophe in iambisch-trochäischen Metren”*. Auch inhaltlich gehören die 
ersten beiden Strophenpaare zusammen. Denn in ihnen richtet der Chor 
seine Bitte an Aithra. Programmatisch eröffnet das Verb ἱκετεύω dieses Lied 
(42) und erscheint erneut an dessen Schluß in einer Zusammenfassung der 
Bitte (67). Aithra möge dafür sorgen, daß Theseus die Leichen der Sieben 
den Müttern übergibt (44-6, 59-62, 65-70). Die Frauen bedienen sich dabei 
verschiedener Argumente, um ihrer Bitte Nachdruck zu verleihen: sie weisen 
auf ihre Hikesie hin (42 u.67 ἱκετεύω, Berührung des Knies 43, Hinweis auf 
den rechtswidrigen Akt?>, der dennoch aufgrund der Zwangslage unternom- 
men werden mußte, 63/4). Der sich hieraus ergebende Appell wird dadurch 
verstärkt, daß die Mütter einerseits hervorheben, daß Aithra und sie Gemein- 
samkeiten aufweisen”°: beide sind alt (42), beide haben Söhne geboren 
(55/6), daß andererseits aber Aithra jetzt das Glück hat, einen Sohn zu 
haben (εὐτεκνία 65/6), während sie selbst ohnmächtig zusehen müssen, wie 
die Leichen ihrer Söhne ohne Ihre Pflege und unbestattet sind, ja von wilden 
Tieren zerrissen werden (46, 52/3, 62). 

So hat der Appell der Mütter an Aithra zwei Ebenen: einerseits bitten sie 
über die Hikesie um ihre Hilfe, andererseits (und dies ist im Wortlaut der 
Parodos der wichtigere Aspekt, da die Hikesie zusätzlich optisch präsent ist) 
sprechen sie das verstehende Mitleid Aithras an: sie als alte Mutter wisse 
um die Bedeutung von Kindern, Kindern, die die Frauen nicht nur verloren 
haben, sondern die sie nicht einmal bestatten dürfen. Gleichheit und Kontrast 
zwischen Glück und Unglück: hiermit versuchen die Frauen, Aithra zur Hilfe 


zu bewegen”. 


34 Dies entspricht ihrem Inhalt: synkopierte Jamben sind das typische Metrum 
für die Klage, vgl. Wilamowitz (1984) 5.208 und oben 5.219. 

35 jn 63 deutet ὁσίως οὐχ an, daß in Eleusis die Hikesie verboten war, sie- 
he dazu Andokides, De Mysteriis $ 110 u. 116. 

96 Bereits Gamble (1970) S.387/8 weist auf diese Ähnlichkeit hin, ohne al- 
lerdings die von mir hervorgehobene Übertragung des gewöhnlichen Schemas, 
wie Leidender (sonst ein Schauspieler) und Anteilnehmender (sonst der Chor) 
miteinander verbunden sind, auf eine Chortragödie zu bemerken. Die Betonung 
der Gleichheit ist ein auch sonst anzutreffendes Element der Bittrede, vgl. 
z.B. Call. Hymn. 1, 29: (Rhea fleht zu Gaia) Γαῖα φίλη, exe καὶ σύ... 

37 ch weise auf die parallele Argumentation Medeas in Med. 214-66 hin: 
auch sie betont zunächst Gemeinsamkeiten (231-51), um sodann auf das hin- 
zuweisen, worin ihre Position (noch) ungünstiger als die der gewöhnlichen 
Frau ist (252-8). Daraus erwächst dann ihre Bitte um die Unterstützung des 
Chores (259-66). 
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Mit der Str.3 ist nicht mehr Aithra Adressat des Gesanges: ἀγὼν ὅδ᾽ 
ἄλλος ἔρχεται γόων γόοις, διάδοχος, thematisch steht die Ankündigung der 
antiphonischen Totenklage voran (vgl. Βα.1 5.243): ein Wettstreit der Klagen 
(ἀγὼν γόων) beginnt in der Nachfolge für die (vorangegangenen) Klagen 
(γόοις διάδοχος). Es werden Personen, die als ξυνῳδοί χαχοῖς und Euv- 
αλγηδόνες (73/4) bezeichnet werden, dazu aufgefordert, die Gesten der 
Totenklage (Zerkratzen der Wangen 75/6) durchzuführen”®. 

Die Gegenstr.3 formuliert Gedanken über Klage und Trauer: es spricht ein 
“Ich”, das als ein vom Tod der Sieben Betroffener leidet. Die Klage (χάρις 
γόων erinnert, wie auch sonst”, an deren erleichternde Wirkung) sei un- 
stillbar (ἄπληστος 79 und &navoros 82), was anhand des Vergleichs mit dem 
ewigen Rinnen von Tropfen von einem Fels im Meer *° ausgemalt wird 
(79-81). Denn (γάρ 83) das Leid, das tote Kinder bedeuten, bringe Frauen 
zur Klage (83-5)*'. Ein Wunsch zu sterben, um so den Schmerz zu verges- 
sen, bildet das Ende zugleich der Gegenstrophe und des Liedes. 

Wer singt nun aber dieses Strophenpaar ? Wenn es den Dienerinnen zu- 
zuweisen ist, bilden 73/4 eine Selbstaufforderung, die ‘"Bacchae' 87 ver- 
gleichbar ist. Schwierigkeiten bereitet jedoch darauf die Gegenstrophe: das 
“Ich” nimmt hier die Position einer Mutter ein, die ihr Kind verloren hat. Mir 
ist kein Klagewechselgesang bekannt, in dem sich der Anteilnehmende (denn 
dies bedeutet ja ein auf die Dienerinnen bezogenes ξυνῳδός) das zu bekla- 
gende Leid so sehr zu eigen macht, daß er es unmittelbar auf sich bezieht. 
Sängen die Dienerinnen, wäre in 79 σ᾽ ἐξάγει und in 86 λάϑοιο zu 
erwarten”. Wilamowitzens geistvolle Erklärung für die Anlage der Parodos 
scheitert also in der Gegenstrophe 3. 

Einen gänzlich anderen Weg schlägt Willink (1990) vor: die Mütter seien 
lediglich stumme Figuren, der Chor bestehe aus Dienerinnen, die für die Müt- 
ter singen, deren Chorführer für sie spreche und die aus den in V.2 ge- 
nannten πρόσπολοι bestünden. Gewiß, so würde man diesem Vorschlag kon- 
zedieren, gibt es Chöre aus Tempeldienerinnen (vgl. 1.T.). Doch daß ein Chor 
ununterscheidbar die Perspektive einer anderen Personengruppe des Stückes 
annimmt, hier also statt des sympathetischen "Du hast einen Verlust erlitten” 
"ich habe erlitten”, und dies während sämtlicher Chorlieder durchführt, wobei 


38 Daß sich damit auch das rituelle Schlagen der Brust verband, wird aus 87 
kenntlich. 

99 Siehe unten 5.309 u. Βα.1 5.66 mit A.4. 

40 ch lese hier Diggles Text mit der Konjektur ἁλιβλήτου von Wilamowitz. 

41 Siehe zur Konstruktion Collard (1975) Bd.2 5.130. 

#2 Vgl. z.B. Andr. 1208 u. 1.7. 202. 
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sämtliche denkbare Gedanken der Klage in der 1. Person formuliert werden, 
scheint doch nicht glaubhaft: träfe dies zu, könnte kein Chor in der griechi- 
schen Tragödie bestimmt werden, die Grundlage für jede systematische 
Behandlung der jeweiligen dramatis persona bräche vollständig zusammen. So 
scheint Willinks Versuch insgesamt abwegig. 

Was bleibt also ? Die von Collard und Wilamowitz vertretenen Lösungen 
weisen insgesamt Schwierigkeiten auf. So kann man resignieren - oder aber 
einen die jeweiligen Probleme zu umgehen suchenden Ausweg in der Mischung 
dieser beiden Varianten erproben: Nehmen wir also an, die von Wilamowitz 
konstruierte Zusammensetzung 7 Mütter/ 8 Dienerinnen ist korrekt. Doch 
dies bedeutet nicht zwangsläufig, daß auch das Strophenpaar 3 der Parodos 
den Dienerinnen zuzuweisen ist. Denn hier beschreiben dann die 7 Mütter, 
wie die 8 Dienerinnen zu ihnen treten, ja, fordern sie dazu auf (73/4). 
Damit ist der Chor vollständig - 7 Mütter und 8 Dienerinnen singen die 
Stasima gemeinsam, wobei die 1. Person die Mütter bezeichnet, die die 
wichtigere Rolle haben, die Dienerinnen aber gleichsam in der zweiten Reihe 
mitsingen. Sobald der Gedankengang oder die Handlung es erfordert, können 
die Mütter in ihrer Siebenzahl zur Geltung kommen. in der Parodos vollzieht 
sich also die Konstitution des vollständigen Chores auf einfache Weise: zu 
den 7 singenden Mütter treten im 3. Strophenpaar 8 Dienerinnen, die in den 
Gesang einstimmen. 

Wenden wir uns nun der vorhin aufgeworfenen Frage zu, was in der 
Parodos an die Stelle der traditionellen Aufgaben, den Chor vorzustellen und 
ihn in eine Verbindung zu den Figuren des Stückes zu bringen, tritt. Es ist 
offensichtlich, daß die Parodos die Lage der Mütter, die Aithra im Prolog 
beschrieben hat, veranschaulicht: sie bitten um Hilfe (Str. + 2) und trauern 
um ihre Söhne (Str.3). Diese Veranschaulichung "wiederholt" einerseits die 
üblichen Themen der Parodos: denn in der Hikesie der ersten beiden Stro- 
phenpaare sucht der Chor nach einer Verbindung mit Aithra, das abschlie- 
Bende Strophenpaar stelit den Chor in seiner Trauer vor. Insofern fügt sich 
das Chorlied in den Rahmen dessen, was für eine Parodos auch sonst zu 
erwarten ist. 

Andererseits weist der Eingang der 'Supplices’ eine bemerkenswerte Varia- 
tion des "normalen“ Schemas für den Eingang auf: gewöhnlich kommt der 
Leidende im Prolog zu Wort, der Chor aber bezeugt seine Anteilnahme in der 
Parodos. In den 'Supplices‘ ist das vertauscht: Aithras Anteilnahme geht der 
Schilderung, die der Leidende von seinen Nöten gibt, voraus. Zugleich sind die 
Formelemente in ihren Funktionen vertauscht: was sonst der Prolog behan- 
deit, findet sich hier in der Parodos, und umgekehrt. Ich möchte im Vergleich 
von Funktionen noch einen Schritt weiter gehen: in der Parodos wendet sich 
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der Chor als Leidender zu Aithra hin (vgl. 42). In der "normalen" Tragödie 
führt der Leidende im Prolog ein Selbstgespräch (vgl. Hcid. 1-54, Andr. 
1-55). Eine Hinwendung zum Chor, der anteilnehmend erscheint, erfolgt ent- 
weder in Gestalt einer amoibaiischen Parodos (vgl. El., 1.T., Hel.), oder aber 
in einer auf die Parodos folgenden "programmatischen” Rede (Med. 214-66, 
Hipp. 373-430, vgl. auch Soph. Trach. 141-77). Gemeinsam ist beiden For- 
men, daß der Anteilnehmende aus dem Munde des Leidenden eine auf ihn zu- 
geschnittene Dariegung der Probleme erhält. Dieses Phänomen scheint mir 
auch in der Parodos der 'Supplices‘ vorzuliegen. In ihr verbindet Euripides 
Darstellung des Leides durch den Leidenden selbst und Hinwendung zum An- 
teilnehmenden. 

Wieso aber verzichtet er, um nunmehr zur dritten oben gestellten Frage 
zu kommen, auf eine amoibaiische Form ? Euripides verwendet zwei Typen 
ampoibaiischer Parodoi: im ersten wird ein Teilnehmer hauptsächlich informiert 
{Med., Hcid., lon., Tro.), im zweiten herrscht eine Klagesituation vor (ΕΙ., 
1.T., Hel., Or.). Die Aufgabe zu informieren scheidet für die 'Supplices‘ aus, 
da Aithra bereits in der Prologrede alles Wesentliche weiß. In einer Klage- 
szene (in der auch oft Elemente des Informierens enthalten sind) verwendet 
Euripides gewöhnlich zwei Verhaltensweisen des Anteilnehmenden: er tröstet 
oder verstärkt die Klage*”. Beides ist hier unangemessen. Denn mit Trost 
oder intensivierender Teilnahme würde Aithra so stark in die Klage involviert, 
daß es unmöglich wäre, (zunächst) Theseus, wie sie in 38-41 angekündigt, 
allein über die Bitte befinden zu lassen. So muß Aithra schweigen, um ihrem 
Sohn nicht vorzugreifen, und die Parodos folglich allein der Chor bestreiten. 


Die Analyse der Exposition des Aischylos- und des Euripides - Stückes hat 
folgende Unterschiede in der Konzeption ergeben: bei Aischylos bestreitet der 
Chor allein die Exposition. Dies hat zur Folge, daß sämtliche Informationen, 
die der Zuschauer erhält, vom besonderen Blickwinkel und durch die Interes- 
senlage der Danaiden geprägt sind. Es fehlt dem Zuschauer als Korrelat für 
die Beurteilung der Aussagen und Bewertungen der Exposition eine zweite 
“Instanz” im Stück, die auch bei Aischylos (vgl. Ag., aber auch Pers.) der 
Chor bilden kann, wenn er nicht als eine Hauptfigur konzipiert ist. 

Euripides umgeht diese Schwierigkeit, die sich daraus ergibt, daß der Chor 
im Zentrum der Handlung steht, indem er eine neue Figur in den Mythos 
einführt: Aithra. Diese erhält die Aufgabe, aus der Perspektive eines glaub- 
haft (vgl. die Funktion des Gebetes) Unvoreingenommenen die Problemstellung 


43 Siehe dazu Bd. 1 5.245. 
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zu skizzieren: sowohl die Informationen als auch die Bewertungen, die sie 
dabei gibt, lassen anklingen, daß eine Annahme der Hikesie durchaus billig ist. 
Erst in der Parodos äußert sich der Chor selbst: Hikesie und Trauer der 
Mütter werden in ihr illustriert, was zugleich die Darstellung des dem Stück 
zugrundeliegenden Problems durch den Beteiligten selbst darstellt. 

Nun ist im Verhältnis zu Aischylos die Rolle des Chores bei Euripides im 
Eingangsteil halbiert. Doch hat diese Halbierung den Sinn, eine Exposition von 
größerer Klarheit zu schaffen. 


5. 2. 3 Das Ringen um die Hikesie 


5.2.3.1 Alschylos‘ Supplices 


Mit dem ersten Akt der 'Supplices' des Aischylos beginnt die Auseinan- 
dersetzung um die Hikesie. Danaos eröffnet den Akt mit einer 
Auftrittsankündigung*. Er befindet sich auf einem Hügel, von dem aus er 
mehr und weiter sieht als seine Töchter*°. So kündigt er Bewaffnete zu 
Pferd und Wagen an (180-5). Er heißt seine Töchter auf dem Hügel als 
Bittflehende Schutz suchen (186-93) und instruiert sie, wie sie sich den 
ankommenden Einheimischen gegenüber verhalten sollen (194-203). Diese 
Instruktionen sind bemerkenswert: die Danaiden sollen, wie es Ankömmlingen 
geziemt, in bescheidenen (αἰδοῖα), trauervollen (γοεδνά) und "armen" (ζαχρεῖ- 
a, wohl als Gegensatz zu "üppig” gemeint) Worten den Einheimischen ant- 
worten (194/5), wobei sie ihre unblutige Fiucht deutlich nennen sollen (oder?: 
sie sollen ihre Flucht deutlich als unblutig herausstellen*°); sie sollen weder 
dreist (τὸ μὴ ϑρασύ) noch eitel (τὸ μὴ μάταιον) auftreten (197,8) 7, ruhig 
wirken (199), im Gespräch weder vorlaut (πρόλεσχος) 5. noch träge (ἐφολ- 
κός) sein, das schätze man hier nicht (200/1). Sie sollen sich fügen, da sie 
bedürftige fremde Flüchtlinge seien: denn dreiste Reden paßten nicht für 
Unterlegene (202/3). Der Chor verspricht, diese Weisungen zu befolgen 
(204-6). 


44 Siehe dazu Taplin (1977) S.199/200. 

45 Taplin (1977) 5.198. 

se Vgl. dazu Friis Johansen/Whittle (1980) Bd.2 S.154/5, die ἀναιμάκτους 
adjektivisch auffassen. 

47 Zur Korruptel in 198 siehe Friis Johansen/Whittle (1980) Bd.2 S.155-7. 
48. Siehe dazu Fris Johansen/Whittle (1980) Bd.2 S.157/8. 
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Was ist der Sinn dieser Mahnrede ? Handelt es sich um eine Ausschmük- 
kung des Gedankens, daß ein Bittender bescheiden und freundlich auftreten 
muß, wenn er Erfolg haben möchte, oder bedürfen die Mädchen so detaillier- 
ter Instruktion ? Trifft letzteres zu, so könnten die Mahnungen des Danaos 
als Charakterisierung a negativo seiner Töchter verstanden werden: das 
ϑρασυστομεῖν, vor dem der Vater warnt, das unbescheidene Auftreten, die 
Weigerung nachzugeben (εἴκειν 202), dies könnten Eigenschaften der Danai- 
den βίη 5. 

Verfolgen wir vor einer Entscheidung über diese Frage die Handlung weiter: 
die Danaiden begeben°® sich nunmehr an die Altäre des Zeus (211 bzw. 209 
West), Apoll (214), Poseidon (218) und Hermes (220) 5. Pelasgos, der König 
von Argos (249-73 stelit er sich auf die Frage des Chorführers 246-8 
ausführlich vor) erscheint. Er ist erstaunt ob des fremdländischen Eindrucks 
der Mädchen (234-45), erfährt aber zu seiner Verwunderung (vgl. 277 
ἄπιστ᾽ μυϑεῖσϑ᾽...), daß sie argivischer Abstammung zu sein beanspruchen. 

Damit hat sich von Beginn an eine Situation des Gesprächs zwischen König 
und Chor ergeben, die Danaos, der jetzt in den Hintergrund getreten ist, mit 
seinen Mahnungen vorbereitet hatte. Der Weg, auf dem der Chor mit Pelas- 
gos kommuniziert, ist hier zunächst die Wechselrede°?: von 291 bis 324 
erläutert die Chorführerin ihren Stammbaum, eine Schilderung, die der König 
durch seine regelmäßigen Zwischenfragen (295 ? 298, 300 usw.) strukturiert 
und zur Stichomythie macht. In 325/6 Ist das Beweisziel erreicht. Pelasgos 
konzediert die Verwandtschaft der Mädchen mit Argos. Darauf stellt er die 
sich daraus ergebende Frage, warum die Danaiden nach Argos gekommen 
seien (326/7), eine Frage, die dazu führt, daß der Chor sein Verlangen nach 
Schutz vorstellt. Dies vollzieht sich zunächst wiederum in Wechselrede 
(-347). Auffällig ist hierbei, daß die Chorführerin auf die präzise Frage des 
Pelasgos, ob die Mädchen die Verbindung mit den Aigyptos-Söhnen, die sie 
selbst als Knechtschaft auffassen (335 ὡς μὴ γένωμαι δμωὶς Αἰγύπτου 
γένει), aufgrund einer persönlichen Aversion, einer Feindschaft (κατ᾽ ἔχϑραν 
336), oder weil sie nicht rechtens sei (τὸ un ϑέμις), meiden wollen, auswei- 


49 Vgl. dazu Wilamowitz (1914) 5.11. 

50 Die Form, in der Worte die Handlung begleiten, ist die der Stichomythie, 
die hier den Charakter eines Gebets annimmt, siehe dazu Jens (1955) S.11/2. 
51 Man kann vermuten, daß je 3 Mädchen an einem Altar Platz nehmen. 

92 Zum Problem der Sprecherverteilung und der Annahme von Lücken siehe 
Fris Johansen/Whittle (1980) Bd.2 S.232/3 u. West (19902) S.139-42. 
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chend antworten”: Wer könne seinen Herrn tadeln, wenn er ihn liebt ?°* 
Pelasgos gelingt es in diesem Abschnitt (wie auch später 387-91) nicht, 
Auskunft über die Rechtslage zu erhalten. Zwar berufen sich die Mädchen 
auf eine Dike (343), doch, wie Pelasgos’ skeptische Erwiderung (344) be- 
zeugt, genügt das nicht. Ein Resultat aber ergibt sich aus der Stichomythie: 
sie klärt die Wahl, die der König hat: zwischen Krieg (342) und dem Groll 
des Zeus (347)°°. Mit 348 ändert sich die Form des Gesprächs: an die 
Stelle der Stichomythie zwischen Chorführerin urıd Pelasgos tritt eine epi- 
rrhematische Struktur: der Chor singt 5 Strophenpaare, Pelasgos spricht 
kürzere Trimeterpartien zwischen den Einzelstrophen der Paare 1 - 3. Der 
Chor versucht in Str.1-3, Pelasgos in immer neuen Anläufen davon zu über- 
zeugen, daß Themis und Zeus als Schützer der Bittflehenden von ihm eine 
Aufnahme der Danaiden fordern. Pelasgos’ Einwand, er könne nicht allein 
entscheiden (365-9), wird beiseite geschoben: σύ τοι πόλις, σὺ δὲ τὸ δήμιον 
(370). Das Ergebnis dieser drei ersten Strophenpaare ist, daB Pelasgos trotz 
allen Sträubens allein zwischen Krieg und drohender Schuld bei einer Abwei- 
sung der Bittflenenden entscheiden muß, eine Entscheidung, deren Schwere 
er immer wieder betont (vgl. 379/80; 397). Schließlich, nachdem der König 
noch einmal hervorgehoben hat, wie schwierig die von ihm verlangte Ent- 
scheidung ist (407-17), bleibt er stumm. Der Chor ruft ihm "in Rhythmen, 
die wie Hammerschläge klingen,"”® zu: φρόντισον καὶ γενοῦ πανδίκως 
εὐσεβὴς πρόξενος (418/9 Scr): er wiederholt darin seine Sicht des Problems: 
wenn Pelasgos die Bittflehenden abweist, wird er sich den Groll (427 φύλα- 
ξαι κότον) der Götter zuziehen, hilft er, winkt die Hilfe des Zeus (Διόϑεν 
437). In einer Rede (438-54) dokumentiert Pelasgos noch einmal, daß eine 
schwere, unausweichliche (also "tragische”) Entscheidung von ihm verlangt 
wird: ἢ τοῖσιν ἣ τοῖς πόλεμον αἴρεσϑαι μέγαν, πᾶσ᾽ ἔστ᾽ ἀνάγχη (439/40): 
wie er auch entscheidet, es wird nicht ἄνευ λύπης (442) sein’. Der Chor 
drängt nun auf eine Entscheidung. In einer neuerlichen Stichomythie (455-67) 
droht er gar mit einem Selbstmord am Altar, einem Miasma”®, das für Argos 
unabsehbare Folgen hätte (vgl. 473). In einer Rede gibt Pelasgos dem Drän- 
gen der Mädchen nach: er beugt sich dem Zwang des Zeus als Schützers 
der Bittflehenden (478/9). Danaos soll nach Argos gehen, um das Volk zur 


53 Sjehe dazu Lesky (1972) 5.100. 

54 |ch verstehe damit 337 wie Friis Johansen/Whittle (1980). 
55 Sjehe dazu Jens (1955) 5.15. 

56 Spell (1928) 5.59. 

57 vgl. Snell (1928) S.61. 

58 Siehe dazu Parker (1983) 5.185. 
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Billigung der Entscheidung zu bringen (480-9). Dieser macht sich mit von 
Pelasgos beigegebenen Begleitern auf den Weg (490- 503), Pelasgos veran- 
laßt die Danaiden in einer Stichomythie dazu, die Altäre zu verlassen 
(504-15) und versichert seine Hilfe für Danaos in der Stadt (516-23). 

Form und Gehalt dieser Szene der Entscheidung verdienen Aufmerksamkeit. 
Durch eine kunstvolle Verbindung von Rheseis, Stichomythien und einem 
Epirrhematikon gelingt es Aischylos, dem dramatischen Ringen eine abwechs- 
lungsreiche formale Struktur zu unterlegen”, durch die der Chor ohne 
Schwierigkeiten als ebenbürtiges Gegenüber des Schauspielers auftreten 
kann: 

1. Rede des Pelasgos (234-45) 
[Frage des Chores 246-8) 
2. Rede des Pelasgos (249-73) 
[Erläuterung des Chores 274-6) 
3. Rede des Pelasgos (277-90) 
1. Stichomythie (zweiteilig) a)291-336 
[Frage u. Antwort) 
b)337-347 
LÜberredung) 
Epirrhematikon (348-437) 
4. Rede des Pelasgos (438-454) 
2. Stichomythie (455-67) 
[Überredung) 
5. Rede des Pelasgos (468-89), die eine Hinwendung zu Danaos 

einleitet (480-503) 

3. Stichomythie (504-515) 
[Überredung) 
6. Rede des Pelasgos (516-23). 


Bis zur 5. Rede des Königs fällt keine Entscheidung, doch wird bis zu 
diesem Punkt die Frage nach der Entscheidung immer mehr zugespitzt. 
Hierzu dienen vornehmlich die Stichomythien, das Epirrhematikon hat lediglich 
die Aufgabe, die Problemstellung zu vertiefen, die in Stichomythie 10 aufge- 
worfen wurde®®. Auch die letzte, 3. Stichomythie zeitigt noch ein Resultat 
einer Überredung: der Chor verläßt die Altäre und beendet so optisch die 
Hikesie-Situation®", 


Am Ende des Aktes ist damit vorläufig ein Schlußpunkt erreicht: die Da- 


59 Sjehe dazu Nestle, Rez. Kranz (1933), Gn.10, 1934 S.411 
60 gl. Jens (1955) 5.17. 
61 Vgl. Gould (1973) 5.89. 
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naiden haben Pelasgos dafür gewonnen, ihre Hikesie zu unterstützen. Wie sie 
zu Beginn des Epeisodions auf den Hügel zogen, um dort am Altar Schutz zu 
suchen, so ziehen sie sich nun, da ihr Anliegen so weit wie möglich erfüllt 
ist, wieder in die Orchestra zurück. 

Es muß die Frage gestellt werden, wie die Art und Weise, in der die 
Danaiden ihre Hikesie vor Pelasgos durchsetzen, zu beurteilen ist. Daß sie 
sich auf Δίχη (343), Θέμις (360) und Ζεὺς ἱκταῖος (385) berufen und Pe- 
lasgos vor deren Zorn im Falle einer Ablehnung warnen, wird niemand als ihr 
gutes Recht bestreiten wollen. Problematisch wird ihr Begehren allerdings 
dadurch, daß sie a) vor Pelasgos nicht auf die Rechtslage gegenüber ihren 
Vettern eingehen wollen und b) mit einem Miasma durch Selbstmord am 
Altar drohen. Ist ihre Durchsetzung der Hikesie also eine "glatte Erpressung” 
(Chr.Meier)®®? Relevant ist diese Frage vor allem im Hinblick auf den Ein- 
druck, den das Publikum des Aischylos von dieser Art von Hikesie haben 
mußte, da hierdurch erkennbar werden könnte, wie Aischylos diese Danaiden 
verstanden wissen wollte. 

Zur Beantwortung dieser Frage wird auch das oben behandelte Problem, 
wie die Instruktionen, die Danaos seinen Töchtern gibt (191-203), zu verste- 
hen sind, bedeutsam. Betrachtet man die Haltung, die andere Bittflehende in 
der griechischen Literatur vor ihren möglichen Beschützern einnehmen, so 
läßt sich festhalten, daß der Bittflehende sich gewöhnlich unterwirft®?. Diese 
Haltung der Unterwerfung rät Danaos mit seinen Mahnungen (vgl. besonders 
202 μέμνησο δ᾽ elxerv) auch seinen Töchtern an. 

Die Danaiden nötigen Pelasgos. Nun ist es durchaus belegt, daß Bittflehen- 
de sich implizit in den Besitz eines Druckmittels setzen: Themistokles, so 
berichtet Thukydides 1,136,3-137,1, hält den Sohn des Molosserkönigs Admet 
in seinen Händen, als er ihn um Hilfe bittet. Jedoch ist dies keine explizite 
Erpressung, sondern das Kind wird von Thukydides als μέγιστον ἱχέτευμα 
betrachtet®*. 

Doch die Grenze zwischen Verstärkung der Hikesie und Geiselnahme ver- 
fließt, in Euripides' "Telephus' dominierte wohl die zweite Komponente®®. Der 
"Telephus' erregte aber (worauf die Parodie der Geiselnahme in Aristoph. 


62 (1988) S.102. 

63 Gould (1973) S.94/5 mit Belegen. 
64 Siehe Gomme zu Thuk. 1, 137, 1. 
65 Sjehe dazu Gould (1973) 5.99. 
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Ach. und Thesm. hindeutet®®) damit besonderes Aufsehen, diese Handlungs - 
weise war also vermutlich unerhört. 

Vor diesem Hintergrund stelit die Hikesie der Danaiden etwas Besonderes 
dar: die Bittflehenden unterwerfen sich nicht, sondern treten fordernd auf 
(der Zuschauer kann das Provokative dieser Hikesie besonders gut erkennen, 
hat doch Danaos erst kurz zuvor dargelegt, wie ein Bittflehender auftreten 
sollte - dies ist also die Funktion der Mahnungen), sie stellen die Entschei- 
dung über ihr Leben nicht dem Beschützer anheim, sondern drohen mit ihrem 
Tod (dies ist geradezu eine Verkehrung der Unterwerfung des Bittflehenden, 
mit der er seinem Beschützer grundsätzlich auch seinen Tod anbietet). Der 
Altar, der Ort, den die Macht der Götter heiligt und der schützt, wird zum 
Instrument der Erpressung durch eine Miasma-Drohung. Der Erfolg dieses 
fordernd - aggressiven Verhaltens dürfte also auch für das Publikum des 
Aischylos die Danaiden in kein allzu günstiges Licht gesetzt haben. 

Halten wir das Ergebnis unserer Analyse fest: Bei Aischylos bestimmen die 
bittflehenden Danaos-Töchter die Auseinandersetzung mit dem König. Sie 
bringen Ihn hauptsächlich in Stichomythien dazu, ihrer Bitte zu entsprechen. 
Ihre Argumente werden zu einer Drohung, der sich Pelasgos nicht entziehen 
kann. Zwei Parteien stehen sich im 1.Akt gegenüber: ein erpresserischer 
Chor und ein ohnmächtiger, nur reagierender König. 


5. 2. 3. 2 Euripldes' Supplices 


In 87 erscheint Theseus. Er hörte die Klagelaute (also die des Strophen- 
paares 3 der Parodos®”) und eilte in der Befürchtung, seiner Mutter sei 
etwas zugestoßen, herbei. Nun sieht er die unerwartete Situation und bittet 
seine Mutter um Aufklärung (87-99). Zwei Punkte verdienen an dieser kur- 
zen Auftrittsrede Hervorhebung: 1. Theseus wird durch die Sorge, die er um 
seine Mutter hegt, sogleich als in einem innigen Verhältnis zu ihr stehend 
gekennzeichnet. 2. Die Motivation des Auftritts ist uns aus der Analyse des 
Eingangs vertraut: es findet sich eine Variante des "Rufmotivs”, mit dem 
Euripides sonst das Erscheinen des Chores begründet®®: Theseus hört die 
Laute auf der Bühne und erscheint. 


66 Siehe dazu Rau (1967) S.19-50. 

67 Es ist bei Euripides selten, daB auf das Chorlied in der Handlung Bezug 
genommen wird, Hipp. 565 und Cycl. 624 sind die nächsten Parallelen. 

68 Vgl. dazu Βα.1 5.177. 
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Ferner ergibt sich eine Parallele zu Aischylos' 'Supplices’: wie Pelasgos 
(vgl. 234-7) ist auch Theseus von dem, was er antrifft, überrascht und 
bedarf der Unterrichtung. Es beginnt ein kurzes Gespräch zwischen Theseus 
und Aithra (100-9), in dem sie ihrem Sohn über den Chor (100-3) und (in 
Stichomythie) Adrast Auskunft gibt (104-9). Theseus wendet sich darauf 
Adrast zu (110-2). Diese Eröffnung hat eine Parallele im 1.Akt der 'Hera- 
clidae': auch dort sind drei Parteien anwesend: die Herakliden, der Herold des 
Eurystheus und der Chor. Demophon erscheint und bittet den Chor, die 
Situation zu erklären (Hcld. 120-2). Dieser erläutert zunächst die Bewandtnis 
der Bittflehenden (Held. 123-5), dann die des Herolds (127-9). Demophon 
wendet sich daraufhin dem Letztgenannten, dem Herold, zu (130-3). 

In den 'Supplices' bedeutet nun diese Art der Eröffnung, daß Theseus nicht 
mit dem Chor, sondern mit Adrast zu sprechen beginnt. Der Chor gerät 
damit, anders als bei Aischylos, aus dem Zentrum der Aufmerksamkeit. 

Wie bei Aischylos steht eine Stichomythie am Beginn der Auseinanderset- 
zung um die Hikesie, wie bei Aischylos dient sie vornehmlich der Infor- 
mation (113-61 = Aisch. ϑυρρί. 292-336), wiewohl Adrast bereits hier seine 
Wünsche anklingen läßt (126/7). Anders als bei Aischylos wird aber hierin 
unmißverständlich geklärt, worin der Bittflehende gefehlt hat: in 156/8 gibt 
Adrast zu, daß er den Willen der Götter beim Zug der Sieben zu wenig 
beachtet hat. 

Hierauf hält der Argiver seine Bittrede (163-92), an deren Beginn die 
“Unterwerfung” steht, das Ritual der Hikesie wird erfüllt (164/5). Der Chor 
schließt sich dieser Bittrede mit einem emphatisch unterstützenden Verspaar 
des Chorführers an (193/4). Theseus könnte nun seine Hilfe zusagen: Adrast hat 
seine Bitte unter Beachtung der Form (also anders als die Danaiden) vorge- 
tragen, er hat das Mitleid angesprochen (163-75) und die Macht Athens 
herausgestellt (183-92) - nicht aber gedroht. Leistete Theseus der Bitte 
Folge, so würde das bedeuten, daß dem Argiver die aktive, bedeutendere 
Rolle, dem athenischen Heros aber nur die reagierende, weniger bedeutende 
Partie zufiele: er hätte dann ein ähnliches Gewicht in der Hikesie wie der 
blasse Demophon in den ’Heraclidae‘, der 236-52 bei seiner Entscheidung 
zugunsten der Herakliden nur kurz seine Beweggründe zu äußern hat, da die 
vorangegangene Rede des lolaos sowohl den Chor als auch ihn überzeugte. 

In den 'Supplices’ weist Theseus in seiner Rede die Bitte zurück 
(195-249). Sein zentrales Argument ist dabei, daß Adrast den Willen der 
Götter, der prinzipiell erkennbar sei (195-218), mißachtet habe, er ließ sich 
von seinen jungen, unbedacht - frevierischen (vgl. 232-6) Schwiegersöhnen 
mitreißen. Er könne es Athen nicht empfehlen, Adrast, der so schlecht 
beraten fehlte, zu helfen (246-9). 
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Der Chor reagiert auf die Ablehnung mit einem problematischen Interloqui- 
um (250/1°9): Auptev- ἐν νέοισι 8° ἀνθρώπων τόδε, ἕνεστι: συγγνώμην δὲ 
τῷδ᾽ ἔχειν χρεών. Das kann heißen: a) Theseus irrte. Bei jungen Menschen 
ist das möglich. Man muß mit Adrast Nachsicht haben’®. b) Adrast irrte. 
Unter jungen Menschen ist das möglich. Man muß mit diesem (=Adrast) 
Nachsicht haben’. c) Elmsley konjizierte ἥμαρτον anstelle des ἥμαρτεν. Dies 
bedeutet dann: Sie (Polyneikes und Tydeus) fehlten. Das ist bei jungen Men- 
schen möglich. Man muß mit diesem (deiktisch auf Adrast bezogen wie in a)) 
Nachsicht üben’. Möglichkeit a) ist insofern unbefriedigend, als der Chor 
damit lediglich distanziert (nicht aber appellierend, etwa: du irrst) kommen- 
tierte, ohne seine persönliche Verstrickung in die zu entscheidende Frage 
anzudeuten, wie es sonst in Auseinandersetzungen, in denen es um Belange 
des Chores geht, in Chorführerinterloquien (vgl. Suppi.511/2, Ba.263/4) zu 
geschehen pflegt. 

In Variante b) ist zunächst das Nebeneinander von 3. Pers. Sg. (ἥμαρτεν) 
und Demonstrativum (τῷδ᾽) als Bezeichnung für Adrast ungewöhnlich, zudem 
muB ἐν νέοισι... als Parenthese mit der Bedeutung "in Gesellschaft von” 
aufgefaßt werden; ἔνεστι ἐν heißt zwar gewöhnlich "innewohnen” (vgl. Hipp.7, 
Hel.1002 u.ö.), doch immerhin liegt in 'Hippolytus’ 994 (vgl. auch ion 1517) ein 
Beleg für die hier erforderliche Bedeutung vor. 

Variante c), obschon sie das τῷδ᾽ sehr sinnvoll macht, erscheint mir da- 
durch schwierig, daß sie ein neues Subjekt einführt, für dessen Verständnis 
bis 232-7 zurückgegriffen werden muß. 

Keine der drei Möglichkeiten ist also ohne Anstoß. Mir scheinen die 
Schwierigkeiten von Ὁ) am leichtesten erträglich” ®. Ich lege sie daher meiner 
Interpretation zugrunde: 

Die Stellungnahme des Chores in 250/1 bedeutet den Versuch, den Fehler, 
den Adrast eingestandenermaßen (vgl. 156) beging und der für Theseus der 


69 252 ist als Doublette zu 256 zu athetieren, siehe dazu Collard (1975) 
Bd.2 5.176 ad loc.. 

70 So versteht Müffelmann (1965) 5.85 das Distichon. 

7! So versteht es versuchsweise Collard in seiner Teubner-Ausgabe p.47. 

7? Collard (1975) Bd.2 S.175/6 sowie Wilamowitz (1875) 5.90 und (1922) 
5.239. 

73 Hübner (1985) S.38-40 athetiert angesichts der Schwierigkeiten das ge- 
samte Interloquium. Diese radikale Maßnahme erscheint mit unangebracht, da 
eine Stellungnahme des Chores zu erwarten ist, weil seine Sache verhandelt 
wird und zudem sein Schweigen in der agonalen Struktur von Rede und 
Gegenrede ungewöhnlich wäre, siehe hierzu Bd.1 S.216-29. 
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Grund ist, die Bitte zurückzuweisen, zu erklären und damit entschuldbar zu 
machen (συγγνώμην 251). Es ist (vgl. Bd. 1 5.185) üblich, daß die Interlo- 
quien des Chorführers im Dialog zweier Schauspieler unberücksichtigt bleiben. 
Aber sie dokumentieren das Interesse des Chores an der Auseinanderset- 
zung, das bislang im Hintergrund stand. 

253-62 spricht Adrast eine verbitterte Erwiderung auf Theseus’ Zurecht- 
weisung: es sei nicht seine Absicht gewesen, Theseus als Richter über seine 
Handlungsweise einzusetzen, sondern als Helfer zu gewinnen (253-57). Er 
fordert die Mütter auf, angesichts des Scheiterns der Hikesie den Altar zu 
verlassen, wobei sie die Gottheiten des Ortes zu Zeugen der erfolglosen 
Bitten machen sollen (258-62). Das ist, wie sich z.B. aus Thukydides 1,24,7 
ablesen läßt, das übliche Verhalten des zurückgewiesenen Bittflehenden: man 
verläßt den Altar. Verbitterte Äußerungen wie die des Adrast dürften dabei 
nicht selten gewesen sein. Bemerkenswert an Adrasts Rede (gerade im 
Vergleich zu Aisch.Suppl.) ist es, daß zwar die Götter zu Zeugen der Zu- 
rückweisung gemacht werden, aber daraus kein Druckmittel gegen Theseus 
erwächst. 

In 40/1 hatte Aithra davon gesprochen, daß kluge Frauen alles durch 
Männer tun lassen. Die “Männer” Theseus und Adrast haben nunmehr über 
die Hikesie verhandelt, das Ergebnis ist jedoch enttäuschend gemessen an 
Aithras Skizze der Möglichkeiten in 38-40. Denn Theseus wird nicht als ein 
ϑεοὺς ὅσιόν τι δράσας auftreten, den Müttern wird die Bestattung der Lei- 
chen nicht vergönnt sein. 

Leider läßt sich aufgrund eines Textausfalls zwischen 262 und 263 nicht 
erkennen, auf welche Weise nach der Rede des verbitterten Adrast die 
Handlung fortgeführt wird. Von 263 bis 270 steht der Rest einer Rede, 
271-85 folgt eine vom Laurentianus dem Chor zugeteilte Partie in Iyrischen 
Daktylen. Die Rede wendet sich bittend an Theseus’*. Der Sprecher weist 
darauf hin, daß eine Verwandtschaft zwischen ihm und Theseus besteht: über 
Aithra und deren Vater Pitteus (dies muß in der Lücke gestanden haben) 
führt der Stammbaum des attischen Königs ebenso wie der der Bittflehenden 
auf Pelops. Damit wird ein neues Argument eingeführt, das der Stammesver- 
wandtschaft zwischen Bittflehendem und σωτήρ, ein Argument, das in Aischy- 
οβ΄ 'Supplices’ am Beginn der Hikesie stand (274-336) und das auch in den 
Heraclidae' 207-213 verwendet wird. Darauf entwickelt der Sprecher anhand 
der Beispiele Tier, Sklave und Stadt ein allgemeines Recht auf Schutz, das 
74 Wilamowitz (1919) S.240 läßt in seiner Ergänzung der Lücke zwischen 
262 und 263 die Mütter Aithra anflehen. Das ist jedoch aufgrund des Vor- 
wurfs κἀχβαλεῖς in 265 nicht möglich, da Aithra das nicht tut. 
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seine Berechtigung habe, da jeder einen Umschwung seines Glückes erleben 
könne (267-70). Zwischen dem Hinweis auf die Verwandtschaft und dem 
Schutzrecht steht ein Appell an Theseus, der mit seiner Zurückweisung 
gegen beide Prinzipien verstößt (265/6). 

Wer ist der Sprecher dieser Rede, die neue Argumente einführt, mit denen 
die Frage der Hikesie weggeführt wird vom Problem der Schuld und der 
Verantwortung für den Zug gegen Theben ? Das "ich" bzw. "Wir" in 264 
weist auf die Bittflehenden, doch Adrast kommt nicht in Betracht, da der 
bittend-argumentative Ton nicht zu dessen Verbitterung passen will. So bleibt 
nur die Chorführerin’° übrig: damit liegt in 263-70 eine jener Reden vor, 
durch die der Chor (vgl. Hel.317-29) der Handlung einen Impuls gibt oder 
wenigstens seine dramatis persona zur Geltung bringt” ®. 

Das Lied 271-85 verläßt die Ebene der Argumentation, deren Medium die 
Rhesis ist: es ist eine flehentliche Bitte an Theseus, in der die Elemente der 
Hikesie (vgl. 272 und 276/7: Berühren von Knie, Kinn und Hand) erscheinen, 
zugleich aber auch um Mitleid (vgl. 280/1, 284/5) gebeten wird. Aus dem 
Wortlaut des Liedes läßt sich eine Bühnenhandlung erschließen’’, die seinen 
Inhalt unterstreicht: der Chor, der bislang Aithra am Altar umstanden hatte, 
fordert sich auf zu gehen: βᾶϑι... ἱερῶν δαπέδων ἄπο (271). Dies entspricht 
der Weisung Adrasts (258). Darauf wenden sich die Frauen Theseus zu, der 
nicht weit vom Ring der Bittflehenden, die seine Mutter umgeben, stehen 
darf, und einzelne Mütter umklammern seine Knie (272, 278), andere be- 
rühren seine Hände (278) und vielleicht sein Kinn (277). So wiederholt der 
Chor das Ritual der Hikesie (vgl. 283 ἱχετεύω) gegenüber Theseus, wie er es 
in der Parodos Aithra gegenüber getan hat. 

Der Chor hat sich in Wort und Gestik zu Theseus hingewendet, die Auf- 
merksamkeit des Zuschauers ruht auf ihm, als das Lied endet. Gedanken- und 
Szenenführung legen es nahe, daß der attische König auf die Bitte des Cho- 


75 Die Zuweisung der Partie 271-86 an den Chor in L läßt sich damit 
durchaus vereinbaren: in Aisch. Ag. 351-487 finden sich ebenfall Trimeter 
des Chorführers (351-4) und Lyrik des Chores (355-487): beide werden se- 
parat zugewiesen (wenn auch 351 die ursprüngliche Paragraphos falsch 
aufgelöst ist). Ein solches Prinzip der Kennzeichnung dürfte auch im vollstän- 
digen Text der Suppl. vorgelegen haben, die Zuweisung an die Chorführerin 
ist zusammen mit dem Beginn der Rede ausgefallen. Vgl. dazu auch Lowe 
(1962) 5.29. 

76 Siehe Βα.1 5.294 und Collard (1975) Bd.2 5.178. 

Ar Vgl. Collard (1975) Bd.2 5.181, der von einer 'stage-direction embodied in 
the text‘ spricht. 
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res reagiert. Doch er tut es nicht - stattdessen wendet er sich seiner 
Mutter zu, die - seine Beschreibung 286-90 erklärt dies - am Altar sitzt, 
ihr Gesicht mit ihrem Umhang verhüllt hat und weint (dieser Umstand muß 
dem Zuschauer beschrieben werden, da er es nicht sehen kann)”®. 

Aithras Weinen ist in zweifacher Hinsicht bemerkenswert: 1. Daß der Chor 
mit einem Schauspieler mitfühlt, ist normal: so bekundet in den 'Heraclidae' 
232/3 der Chor der Greise auf lolaos’ Bittrede hin sein Mitleid: ὥικτιρ᾽ 
ἀκούσας τούσδε συμφορᾶς, ἄναξ, Ein solches Mitgefühl des Chores kann 
dazu dienen, den Zuschauer in seiner Haltung der soeben gehörten Rede 
gegenüber zu bestätigen. Hier nun reagiert Aithra so, wie ein "normaler" 
Chor, der Anteil an der Handlung nimmt, reagieren könnte. Und Aithras 
Regungen angesichts des Mitleid erregenden Chores der Mütter erfüllen die 
gleiche Aufgabe, die Zuschauer-Haltung zur vorangegangenen Partie klären 
zu helfen. 

2. Zugleich ist das Weinen der Königin-Mutter Ausgangspunkt für die 
Revision der Entscheidung ihres Sohnes. Denn dieser versucht zunächst, sie 
zu trösten (290/1), wobei aber sein Gedanke, Aithra brauche nicht zu wei- 
nen, da sie nichts mit den Müttern zu tun habe, bereits dadurch als wenig 
hilfreich entlarvt ist, daß er zuvor selbst seine Rührung bekannt hatte (288). 

Aithra bittet ihren Sohn nun vorsichtig (293/5), ihm einen Rat geben zu 
dürfen. Darauf legt sie in einer Rede dar (297 - 331), daß es τιμή für 
Theseus und Athen bedeute, Gefahren auf sich zu nehmen, um die völker- 
rechtswidrig verhinderte Bestattung der Leichen vor Theben durchzusetzen. 
Daß der Chor sich freudig dem Appeli dieser Rede anschließt (332/73), ist 
selbstverständlich. In seiner Erwiderung zeigt sich Theseus überzeugt 
(334-64): δράσω τάδ᾽ (346). Er ordnet rasch die Lage. Er will zunächst das 
Volk zur Zustimmung bewegen und deshalb Adrast als δεῖγμα λόγων, als 
“Anschauungsobjekt für seine Rede“ mit in die Stadt nehmen, dann die Her- 
ausgabe der Leichen von Kreon verlangen. 

Daß Theseus Adrast mit in die Stadt nimmt, hat zwei Aspekte. Einerseits 
spiegelt es möglicherweise eine Praxis in der Volksversammlung Athens 
wider: so bringen die Gesandten in Aristophanes' ‘Acharnenses' 91/2 den 
Abgesandten des Perserkönigs mit, der ihre Ausführungen "ergänzt", ande- 
rerseits aber ist es auch eine Reminiszenz an Aischylos' 'Supplices‘, da auch 
dort Pelasgos mit Danaos vor das Volk tritt ??. 


78 Aithras Weinen, das Verhüllen ihres Hauptes und Theseus' Hinwendung zu 
ihr hat ein berühmtes Vorbild: in der Od. 8,83-95 verhält sich Odysseus wie 
hier Aithra, Alkinoos wie Theseus. Siehe zu diesem Motiv Friedrich (1977a). 
7? Siehe dazu Collard (1975) Bd.2 5.200. 


5. 2. 3 RINGEN UM DIE HIKESIE 249 


Außerdem läßt Theseus den Chor die Hikesiesituation optisch beenden. Die 
Zweige sollen entfernt werden, damit er Aithra nach Hause bringen kann 
(359-61). Der Chor kann Altar und Bühne verlassen. Damit ist wie am Ende 
des 1.Aktes in Aischylos' "Supplices' auch hier die Bühne leer, der Chor 
wartet in der Orchestra auf die Entscheidung der Stadt. 


Vergleicht man den Weg, auf dem in beiden Stücken der König für die 
Forderungen der Hikesie gewonnen wird, so kann man feststellen, daß Euripi- 
des ihn ganz anders als Aischylos anlegt: bei Aischylos lassen die Bittflehen- 
den die Rechtslage im Dunkeln, bei Euripides gibt Adrast freimütig seine 
Fehler zu. Bei Aischylos übt der Chor einen stetig wachsenden Druck auf 
den König aus, bei Euripides führt das Schuldeingeständnis zu einer Ableh- 
nung der Bitte. Eine Miasma-Drohung zwingt bei Aischylos den König zur 
Zusicherung seiner Hilfe, bei Euripides ist es der nachträgliche Appell an die 
une, der diesen zur Hilfe bewegt. Pelasgos’ Entscheidung ist eine "tragi- 
sche": er kann nur zwischen zwei Gefahren wählen. Theseus’ Entscheidung 
ist die zwischen Sicherheit und Ruhe einerseits sowie Ruhm für ihn und 
Athen andererseits. Bei Aischylos ist allein der Chor Gegenspieler des Königs, 
bei Euripides sind es Adrast, der Chor und Aithra. Dementsprechend ver- 
wendet Euripides auch Rheseis, die die adaequate Ausdrucksmöglichkeit für 
Schauspieler sind. Bei Euripides trägt der Chor nur mittelbar zur Annahme 
der Hikesie bei: seine Argumente, die er in einer formal außergewöhnlichen 
Rede vorträgt, werden von niemandem aufgenommen, sein flehender Gesang 
bewegt nicht Theseus, sondern Aithra. Von ihr geht - abweichend von ihrer 
Maxime der Zurückhaltung und daher besonders nachdrücklich - der ent- 
scheidende Anstoß für Theseus’ Meinungsänderung aus. Aithra hat eine 
doppelte Funktion: einerseits erfüllt sie die Aufgabe, die in anderen Stücken 
der Chor übernimmt, andererseits gibt sie der Diskussion um die Hikesie die 
entscheidende Wende. 

Insgesamt werden also im Verhältnis zu Aischylos bei Euripides die Ge- 
wichtungen zwischen Chor und König verschoben: der Chor ist nunmehr 
reagierend und ohnmächtig, Theseus bestimmt die Auseinandersetzung. An die 
Stelle der Sache der Bittflehenden tritt die Ehre Athens, die zugleich die des 
Königs ist, als zentrales Argument bei der Zusicherung von Hilfe. 


80 Zur Bedeutung der τιμή siehe Gamble (1970) 5.390 Α.1. 
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5. 2. 4 Die Entscheidung der Stadt 
5.2.4.1 Alschylos' Supplices 


Als am Ende des 1. Epeisodions Pelasgos und Danaos in die Stadt ziehen, 
ist die endgültige Entscheidung über die Hikesie noch nicht gefallen: Argos 
wird sie treffen. In dieser Situation singt der Chor das 1.Stasimon (524-99). 

Das Lied beginnt mit einer Anrufung des Zeus, den der Chor um Schutz 
bittet (Str.1). Zeus habe einst lo geliebt: so solle er auch nun ihren Nach- 
kommen helfen (Gegenstr.1). Der Chor ist nach Argos gekommen, von wo lo 
ihre Reise begann (Str.2). Er schildert ihre Flucht nach Ägypten und die 
Furcht der Ägypter bei ihrer Ankunft (Gegenstr.2 - Gegenstr.3). Zeus habe 
sie gerettet, sie brachte den Epaphos zur Welt (Str.4), der von den Ägyp- 
tern als Zeus-Sohn erkannt und als Segen für das Land gepriesen wurde 
{Gegenstr.4). Das Lied schließt mit einem Preis des Zeus (Strophenpaar 5). 
Dieses erste Stasimon der 'Supplices’ hat in der Forschung viel Aufmerksam- 
keit erhalten: die lo-Erzählung in seinem Zentrum wurde vor dem Hintergrund 
der neplodog-Literatur betrachtet", die Verehrung des Epaphos und des Zeus 
in Ägypten, die das Lied thematisiert, als Reflex ägyptischer Kulte analysiert. 
Mir scheint aber vor allem die Funktion dieses Liedes im Kontext der Hand- 
lung bemerkenswert. Denn in ihm wiederholt der Chor seine Bitte nach 
Schutz: Zeus solle seine Widersacher vernichten (528-30). Auch bei dieser 
Bitte ist die Verwandtschaft der Mädchen zu lo ein wichtiges Moment: galt 
es Pelasgos gegenüber, hiermit ein Recht auf Schutz als Argiverinnen zu 
erwirken, so dient sie gegenüber Zeus als implizites AnalogieArgument: Zeus 
habe seiner Geliebten lo geholfen, so möge er nun auch deren Nachkommen 
schützen (531-7). 

Im Gespräch mit Pelasgos legte der Chor ausführlich seine Abstammung 
von lo dar. In der Schilderung der Stationen der Flucht stellt er als Pendant 
dazu auch die räumliche Verbindung zwischen Argos und dem Land, aus dem 
er floh, dar. In dieser Darstellung liegen drei Parallelen zur Situation des 
Chores: 

1. lo floh (542) - auch die Danaiden sind geflohen (vgl. 5); 


7 Vgl. dazu Kranz (1933) S.80/1. 
? Kranz (1933) S.102-6. 
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2. Hinter los Vertreibung stand Hera (564) - der Chor flieht vor der Ehe, 
deren Schutzgöttin Hera ist; 

3. Bei los Ankunft in Ägypten gerieten die Einheimischen in Furcht - auch 
Pelasgos ließ gegenüber den Danaiden, die ihn vor eine schwere Entschei- 
dung stellten, Furcht erkennen (vgl. 346, 379/80). 

Für eine weitere Begebenheit in der lo-Geschichte gibt es allerdings keine 

Parallele: ihre Ankunft und die Geburt ihres Sohnes Epaphos mit der Hilfe 

des Zeus bedeutete einen Segen für das Land. 

Eine weitere Analogie wird nur als Wunsch ausgesprochen: Zeus erlöste lo 
(586-89) - der Chor bittet Zeus um eine “Erlösung” durch die Vernichtung 
seiner Widersacher (Str.1). 

Daß also die lo-Figur in diesem Lied von so zentraler Bedeutung ist, hat 
zwei Gründe: einerseits ist sie die Verbindung des Chores zu Zeus, der 
Schutzgottheit der Hikesie. Seine Hilfe wird in diesem Lied erbeten. Anderer- 
seits ist lo implizit für den Chor ein Paradeigma, an dem er sein eigenes 
Schicksal deutet. Die Skizze, die er von dieser Figur gibt, ist so angelegt, 
daß sich Parallelen zu seinem eigenen Geschick ergeben und seine Wünsche 
einen Widerhall in Ereignissen in los Leben haben (Rettung durch Zeus). 

Das zweite Epeisodion ist sehr kurz (25 Verse): Danaos erscheint und 
berichtet dem Chor, daB Argos die Bitte um Schutz erfüllen wird. Es ist von 
besonderer Bedeutung, daß diese für den Chor gute Nachricht unmittelbar 
nach seinem Gebet um die Hilfe des Zeus verkündet wird. Bitte und Erfüllung 
stehen auf diese Weise dicht nebeneinander. 

Der Chor singt als Reaktion darauf das 2.Stasimon (625-709): er bittet 
darin, Zeus möge Argos Frieden und Gedeihen schenken. Mit den Bitten 
dieses Liedes scheint mir das Verhalten des Chores fortgesetzt zu werden, 
das in Parallele zu lo steht. Denn wie lo kam der Chor in ein fremdes Land, 
dessen Bewohner sich fürchteten. lo wurde von Zeus geholfen, sie brachte 
Segen für das Land. Der Chor hat im 1.Stasimon um die Hilfe des Zeus 
gebetet und sie, wie es scheint, im 2.Epeisodion erhalten: Argos will ihn 
schützen. Nun möchten die Mädchen Argos Segen bringen und bitten deshalb 
um Frieden und Gedeihen für das Land. 

Das folgende Epeisodion steht wiederum wirkungsvoll neben dem Lied. 
Nachdem der Chor um Frieden gebetet hat, meldet Danaos die Feinde. Damit 
findet sich in der analysierten Abfolge von Stasimon, Epeisodion und Stasimon 
eine interessante Anordnung: Erwartung (Gebet, 1.Stasimon), Erfüllung 
(2.Akt), Erwartung (Gebet, 2.Stasimon), Enttäuschung. 
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5. 2. 4. 2 Eurlpldes’ Supplices 


Das 1.Stasimon (365-80) der euripideischen 'Supplices' fällt ebenfalls in die 
Zeit, in der in der Stadt die endgültige Entscheidung über die Hikesie gefällt 
wird, es beginnt ebenfalls mit einer Anrufung: innößotov ”Apyoc, ὦ πάτριον 
ἐμὸν πέδον... die Mütter rufen feierlich ihre Heimat Argos an, sie solle von 
Theseus' Bereitschaft zu handeln (ὅσια περὶ ϑεοὺς und μεγάλα Πελασγίᾳ καὶ 
xat' "Apyoc skizziert die Dimensionen dieser Hilfsbereitschaft) hören (Str.i). 
Sollte Theseus die Leichen? für die Mütter bergen, könnte dies Argos und 
Athen zu Freunden machen (Gegenstr.1). Darauf fragt sich der Chor, was 
Athen beschließen wird (Str.2), und beendet das Lied mit einer Apostrophe 
der Pallas-Stadt (Gegenstr.2), die um Hilfe gebeten wird. Dabei wird durch 
den "Du-Stil" in Verbindung mit Prädikationen (σέβεις δίκαν... veueıc... etc.) 
eine Ausdrucksform erreicht, die einem Gebet nahekommt*, aber auch die 
Ideen der Athen-Enkomiastik widerspiegelt (Eintreten für Gerechtigkeit, Kampf 
gegen Unrecht, Hilfe für Schwache). Kein Zweifel, dieses 1.Stasimon ist ein 
“politisches Lied“: Argos wird, wenn Athen den Müttern hilft, Athen ewig 
dankbar sein (vgl.374). Beide Städte werden apostrophiert: Argos wird auf 
seine Verpflichtung aufmerksam gemacht, Athen auf seinen Nutzen einer 
Hilfe. Diese politische Komponente weist vor auf das Ende des Stückes, wo 
das, was hier als möglich erhofft wird, in Eiden formell besiegelt werden 
soll®. 

Im Vergleich zum aischyleischen Lied an gleicher Stelle fällt auf, daß die 
dramatis persona des Chores, die sich bei Aischylos in der lo-Erzählung 
spiegelte, hier weitgehend zurücksteht. Zwar spricht der Chor in Gegenstro- 
phe 1 und Strophe 2 von sich, doch ist er nur Objekt des Handelns anderer. 
Ferner ist das Stasimon des Euripides kein religiöses Bittlied. Die Mütter 
erflehen nicht den Segen der Götter für Athen, sie berechnen stattdessen 
politische Schuld und Abstattung dieser Schuld an Athen. Ist das 1.Stasimon 
aufgrund der politischen Komponente, die es prägt, auch vom aischyleischen 
Lied verschieden, so gleicht es ihm doch darin, daß es auf die Handlung 
bezogen ist. Dieser Handlungsbezug zeigt sich daran, daß Anfang und Ende 
des Liedes mit der Handlung verknüpft sind. Denn einerseits ruft am Beginn 
der Chor Argos an, das zu hören, was Theseus in seiner letzten Rede zuge- 


3. Ich bin mit Collard (1975) Bd.2 5.205 der Ansicht, daß Diggles Konjektur 
ἄμυγμα statt ἄγαλμα in 371 nicht notwendig ist, zumal damit ein zusätzli- 
cher, im Grunde nicht passender Gedanke an die Trauer in das Lied hinein- 
getragen wird. 

* gl. Norden (1956) S.157-69. 

5 Vgl. dazu Collard (1975) Bd.2 5.202. 
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sagt hat, andererseits wird auch die Bitte, die der Chor in der Gegenstr.2 
an Athen richtet (&uuve ματρί, 377), zu Beginn des 2. Aktes erfüllt: wie im 
2. Akt von Aischylos’ 'Supplices‘' Danaos, so tritt 381 Theseus auf und gibt 
einem Herold Anweisungen für die Verhandlungen mit Theben über die Her- 
ausgabe der Leichen (381-98). Die Bitte des Chores ist also erhört worden, 
Erwartung und Erfüllung stehen wie bei Aischylos nebeneinander. 

im Vergleich zu Aischylos ergibt sich also bei Euripides eine schlichtere 
Spannungsführung und eine Betonung der politischen Bedeutung, die die Ent- 
scheidung der Stadt hat; diese Bedeutung führt dazu, daß das besondere 
Geschick des Chores in den Hintergrund tritt. 


5.2. 5 Die Auselnandersetzung mit dem ἐχϑρός 


5.2.5.1 Alschylos’ Supplices 


Höhe- und Schlußpunkt der 'Supplices' des Aischylos ist die Verteidigung 
der Bittflenenden gegen ihren Widersacher, den Herold der Aigyptos-Söhne. 
Diese Verteidigung konzipiert Aischylos als eine spannungsvolle Szenenfolge. 
Eine detaillierte Analyse ist hier nicht erforderlich, da die Unterschiede zur 
euripideischen Konzeption einer Auseinandersetzung mit dem ἐχϑρός leicht 
erkennbar sein werden. 

Aischylos läßt den ἐχϑρός - Komplex mit einem bemerkenswerten Stim- 
mungswechsel beginnen: eben hatten die Danaiden froh über ihre Rettung 
Argos gepriesen und den Segen der Götter erfleht (2.Stasimon 625-709, 
5.0.), da verkündet Danaos, der wie zu Beginn des 1.Aktes auf dem Hügel 
steht®, die Landung des Schiffes der Aigyptos-Söhne. Er mahnt seine Töch- 
ter, an den Altären Schutz zu suchen, und will selbst Hilfe holen (710-33). 

Es folgt ein Epirrhematikon, an dem Danaos, der seine Töchter zu beruhi- 
gen versucht, und der angsterfüllte Chor (sowohl im vollstimmigen Gesang als 
auch mit gesprochenen Trimetern der Chorführerin) beteiligt sind (734-89). 
Dann geht Danaos nach Argos, nicht ohne in einer kurzen Rede die Mädchen 
damit zu trösten versucht zu haben, daß die Landung des Ägypter-Heeres 
Zeit erfordern wird und er für schnelle Hilfe sorgen will (760- 75). 


6 Hieraus ergibt sich der Effekt einer mirror-scene‘, siehe Taplin (1977) 
5.21071. 
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Die Danaiden bleiben allein zurück. In ihrem Lied (776-824) singen sie von 
der Ungewißheit und Furcht, die sie quält. Der Versuch, die folgende Partie 
herzustellen, ist nahezu aussichtslos. Der Chor sieht sich dem Abgesandten 
seiner Feinde gegenüber. Es läßt sich nicht sicher entscheiden, ob 825-65 
so zu arrangieren sind, daß hier die angsterfüllten Mädchen von einem zwei- 
ten Chor, dem der Schergen der Ägypter”, oder von einem Herold, der sich 
in Sprechversen äußert®, mit seinen Begleitern zum Schiff getrieben werden 
sollen. 

Von 866 bis 902 liegt sicher eine epirrhematische Fügung vor: der Herold 
der Aigyptos-Söhne spottet über die Götter, die die Mädchen verzweifelt um 
Schutz anrufen. Schließlich schickt er sich in einer epirrhematischen Partie 
(903-10) sogar an, gewaltsam die Danalden vom Altar zum Schiff zu bringen. 

Damit erreicht die &x$pöc-Handlung ihren dramatischsten Punkt: Ankündi- 
gung der Feinde; Furcht; verzweifeltes Hoffen auf den Schutz der Götter, als 
die Feinde erscheinen; Ankündigung einer Gewalttat. Stufe für Stufe spitzt 
Aischylos die Situation zu. Dann, im letzten Augenblick, erscheint Pelasgos 
und hindert den Herold an der gewaltsamen Entführung (911-5). Es entbrennt 
eine Auseinandersetzung zwischen beiden, zuerst in Form einer Stichomythie® 
(916-29), dann in kürzeren Reden. Je zwei Verse von Herold (950/1) und 
König (952/3) beschließen den Streit. Pelasgos weigert sich darin, dem auf 
die Rechte seiner Herrn pochenden Herold nachzugeben. Er verweist auf den 
Schutzbeschluß der Stadt und will sogar den Krieg, den der Ägypter androht, 
in Kauf nehmen. 

Der Schlußteil des Stückes, dies läßt sich aufgrund der Analyse Taplins'® 
behaupten, selbst wenn man nicht geneigt ist, allen seinen Folgerungen Glau- 
ben zu schenken", gehört zu den problematischsten Partien in den erhalte- 
nen aischyleischen Tragödien. Die Grundzüge der Handlung sind klar: Pelasgos 
fordert die Mädchen auf, sich in den Schutz der Stadt Argos zu begeben 
(954-65). Der Chor dankt ihm in einer anapästischen Partie für seine Hilfe 
und bittet ihn, Danaos zu ihm zu schicken (966-79). Pelasgos geht ab, 
Danaos tritt mit einer Leibwache auf und instruiert seine Töchter, wie sie 
sich in der Stadt zu verhalten haben (980-1013). Die Chorführerin verspricht, 


7 Siehe Friis Johansen/Whittle (1980) Bd.3 S.171-4 u. West (19908) S.152/3. 
® Siehe Taplin (1977) S.216-8. 

9 Es handelt sich hierbei um eine sog. Streitstichomythie, siehe Jens (1955) 
S.17/8. 

10. (1977) S.222-38. 

ΤΊ Vgl. z.B. die Auseinandersetzung mit ihm bei Friis Johansen/Whittle (1980) 
Bd.3 S.267-70. 
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die Weisungen zu beachten (1014-7). Das Stück beschließt ein Chorgesang 
(1018- 73), die Mädchen ziehen in die Stadt. Innerhalb dieses Liedes werden 
zwei gegensätzliche Positionen sichtbar: einerseits wird die Ehe schärfstens 
abgelehnt (1031-33), andererseits Liebe und Ehe als Werk der Götter geprie- 
sen (1034-42). Position 1 ist sicherlich die der Danaiden. Doch wer singt die 
Entgegnung ὁ Ein Nebenchor von Dienerinnen oder von Leibwächtern, oder 
gar Danaos ?'2 Doch für unsere Fragestellung ist dieses Problem nicht mehr 
relevant. 

Zwei Ergebnisse dieser Skizze der &y8pöc-Handlung bei Aischylos sind im 
Hinblick auf Euripides bemerkenswert. 1. Die Sequenz ist geprägt von einer 
zunächst zunehmenden, dann nachlassenden Spannung: der Scheitelpunkt 
findet sich in der Ankündigung des Herolds, die Mädchen gewaltsam vom 
Altar zu ziehen. Bis zu diesem Punkt steigert sich die Not der Danaiden 
gradiinig Über die Ankündigung des Danaos, ihre einsame Furcht und das 
Epirrhematikon zwischen ihnen und dem Herold. Dann erscheint der König als 
σωτήρ, vertreibt den Herold und läßt die Mädchen in die schützende Stadt 
bringen. Die Spannung läßt damit nach, das Stück strebt seinem Ende zu. 

2. Innerhalb der &x$pöc-Handlung spielt der Chor eine beherrschende Rolle: 
seine Furcht, die gegen ihn gerichtete Bedrohung und seine Rettung sind die 
Themen der einzelnen Abschnitte. Entweder ist der Chor über die vertrauten 
Ausdrucksmöglichkeiten Chorlied und Epirrhematikon direkt beteiligt, oder 
aber die Schauspieler sprechen zu ihm (954-65, 980-1013) oder wenigsten 
über ihn (911-53). 


5.2.5.2 Euripkles’ Supplices 


Bei Euripides umfaßt die Auseinandersetzung mit dem ἐχϑρός den gesam- 
ten 2.Akt (381-597). An seinem Beginn erfolgt zunächst ein Bericht über die 
Entscheidung der Stadt. Doch dieser ist nicht wie bei Aischylos an den Chor 
gerichtet: Theseus erscheint in Begleitung von Adrast und einer persona 
muta, einem Herold, dem er Instruktionen für einen Gang nach Theben gibt 
(381-94). Er solle Kreon, den thebanischen Tyrannen, zuerst um die freiwilli- 
ge Herausgabe der Leichen bitten, dann, falls dieser sich weigere, einen 
Kriegszug des Theseus, für den das Heer bereits mobilisiert sei, zur Durch- 
setzung einer Bestattung ankündigen. Da Theseus den Herold in seinem 


'2 Siehe dazu Taplin (1977) S.230-8 und Fris Johansen/Whittle (1980) Bd.3 
5.306-9, die zu Recht die Idee einer Verteilung der Partien auf Halbchöre 
(zuletzt verfochten von Carriere (1977) S.50/1) verwerfen. 
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Namen und dem der Stadt diesen Auftrag erteilt (383), wird implizit erkenn- 
bar, wie die Stadt entschieden hat, in 393/4 sogar explizit diese Entschei- 
dung erwähnt. Doch Theseus‘ Abgesandter braucht nicht zu gehen: ein the- 
banischer Herold erscheint, der eine Botschaft Kreons überbringt (395-8)'3. 
Zwischen dem Herold und Theseus entzündet sich eine zweiteilige Kontrover- 
se. Zunächst geht es um die Staatsform: der Herold attackiert die von The- 
seus eingerichtete athenische Demokratie (409-25), Theseus verteidigt sie 
(426-56) insbesondere gegenüber der Tyrannis, die dem Herold die vorzüg- 
lichste Staatsform zu sein scheint. 

Darauf entbrennt eine Auseinandersetzung über die Unterstützung Adrasts 
und die Bestattung der Sieben, vor der der Herold warnt, da ein Krieg dann 
unvermeidlich sei (-510). Theseus weist auch hier den Thebaner in die 
Schranken, da insbesondere ein gemeingriechischer Brauch (526) die Bestat- 
tung gebiete. Man trennt sich im Streit (- 583), Theseus plant seinen Hee- 
reszug (584-89a), heißt aber Adrast (der ja durch die Mißachtung des 
Götterwillens bei seinem Zug belastet ist) in Attika bleiben (-597). 

Das auffälligste Moment an dieser &x$pöc-Handlung ist die Betonung des 
politisch Grundsätzlichen: die Verdoppelung des Agons bietet Gelegenheit, 
nicht nur über das Bestattungsproblem in Rede und Gegenrede einen Streit 
entbrennen, sondern auch die Frage, welche Vorzüge oder Nachteile Tyrannis 
und Demokratie haben, erörtern zu lassen. In diesem doppelten Streitge- 
spräch wird sinnfällig, wie eng Demokratie (sie wird von Theseus im 1.Agon 
verkörpert) und Eintreten für gemeingriechisches bzw. göttliches Recht ver- 
knüpft sind: es sind die νόμοι, die das Zusammenleben in der Demokratie 
prägen (430-7) und die auch der Gemeinschaft der griechischen Staaten 
Richtlinien geben, für deren Erhaltung Theseus sich einsetzen will (526/7). 

Das in diesem Streit geäußerte Gedankengut hatte für Athener eine größe- 
re und grundsätzlichere Bedeutung als der Gehalt anderer Agone: geht es 
doch um Ideen, die Grundanschauungen des athenischen Staates in den 
Jahren bis 420 widerspiegeln: man kann Parallelen für eine derartige Vertei- 
digung der Demokratie und ihrer Vorzüge in Perikles-Reden bei Thukydides'* 
sowie in der späteren Epitaphien-Topik'” finden. Doch daß die &x9pöc-Hand- 


3 Dies ist ein Kunstgriff, durch den die Auseinandersetzung vor den Augen 
der Zuschauer stattfinden kann: statt im außerszenischen Theben zwischen 
Kreon und dem athenischen Herold kommt es im dem Zuschauer sichtbaren 
Eleusis zwischen Theseus und dem thebanischen Herold zum Agon. 

14. Siehe dazu Finley (1938) S.36/7 (Thuk. 2,37,1-3 - 443), 5.41 (Thuk. 
2,40,2 ist eine Antwort auf Gedanken, wie sie in 409-25 geäußert werden), 
S.45/6 (Thuk. 2,40,2 - 576/77). 

’5 Zuntz (1955) 5.18. 
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lung so sehr mit Gedanken über politische Grundpositionen angefüllt ist, hat 
eine bedeutsame Folge für die Rolle des Chores: er, der eigentlich Anlaß für 
Theseus’ Taten ist, wird im gesamten 2. Epeisodion von den Schauspielern 
nicht berücksichtigt. Zwar macht er sich durch Interloquien der Chorführerin 
in den Agonen bemerkbar (er tadelt 463/4 in allgemeiner Form den Herold, 
widerspricht scharf und anklagend der Rede des Herolds 511/2 und lobt 
Theseus für seine Bereitwilligkeit zu helfen 564/5), doch ist dies angesichts 
der Tatsache, daß es im Agon mittelbar um das Anliegen der Mütter geht, 
erstaunlich matt. Ja, man könnte sich die Interloquien 463/4 und 564/5 von 
jedem beliebigen anteilnenmenden Chor gesprochen denken, unverwechselbar 
die Perspektive der Mütter liegt nur in 511/2 vor. 

Hieraus ergibt sich ein gravierender Unterschied zu Aischylos: bei Euripides 
ist der Chor aus der Auseinandersetzung mit dem ἐχϑρός ausgeklammert. 
Er muß sich nicht mit dem Herold streiten, er wird nicht von ihm bedroht. 
Stattdessen hat der ἐχϑρός ausschließlich mit dem σωτήρ zu reden, prinzipiell 
findet ein Gespräch statt, das dem kurzen Disput zwischen Ägypter und 
Pelasgos in Aischylos’ '"Supplices' 911-53 entspricht. Bei Aischylos war dieser 
Disput Scheitelpunkt der Spannungskurve: der Herold der Ägypter, der sich 
an den Mädchen vergreifen will, wird aufgehalten. Euripides vermeidet die 
Bedrohung gegen den Chor und gewinnt dafür die Möglichkeit, daß die Kon- 
trahenten des Agons sich nicht über das Geschick des Chores ereifern 
müssen, sondern grundsätzliche politische Fragen erörtern können. 

Dies macht zweifelsohne einen Teil des politischen Gehaltes des Stückes 
aus; es ist ein ἐγκώμιον ᾿Αϑηνῶν. Aber die Handlung bußt an Spannung ein, 
da statt einer zu eskalieren drohenden Bühnenhandlung eine politische Debatte 
stattfindet. Spannung entsteht bei Euripides nicht in der &x8pöc-Handlung, 
sondern ergibt sich aus ihr: am Ende des Aktes wird der Kriegszug nach 
Theben angekündigt. Sein Ergebnis muß nun abgewartet werden. 


Kurz zusammengefaßt ergibt ein Vergleich der &x$pöc-Handlung bei Ai- 
schylos und Euripides, daß der Chor bei Aischylos die zentrale Figur der 
Sequenz ist und dadurch, daß er seine Furcht ausführlich darstellen kann, die 
Perspektive, aus der er das Geschehen wahrnimmt, auch dem Zuschauer 
nahebringt, bei Euripides aber selbst zum Zuschauer wird. Seine Beteiligung 
am Epeisodion ist die eines Kommentators; dies führt dazu, daß der σωτήρ 
Theseus im Zentrum des Geschehens steht. Die Form der Auseinanderset- 
zung kann durch die Ausschaltung des Chores die eines Agons, die Konfron- 
tation zweier Schauspieler werden; statt des landesfremden Bittenden streitet 
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der athenische Heros, statt der epirrhematischen Komposition und Stichomy- 
thien wird die Form der Argumentation, Rede und Gegenrede, eingeführt. Dies 
sind die Voraussetzungen dafür, daß Euripides die &x8Ppöc-Handlung zu einer 
Darstellung und einem Preis der athenischen Ideale von Demokratie und 
Rechtlicheit machen kann. 


5.2.6 Alschylos und Euripldes im Vergleich 


Mit dem Abschiuß der &x8pöc-Handlung endet die Vergleichbarkeit von 
Aischylos’ und Euripides’ 'Supplices’. Fassen wir die Resultate der verglei- 
chenden Analyse zusammen: 

Beiden Stücken ist gemeinsam, daß der Chor durch eine Hikesie ein be- 
stimmtes Ziel erreichen möchte: die Danaiden wollen in Argos Schutz finden, 
die Mütter Theseus zur Bergung der Leichen ihrer Söhne bewegen. Beiden 
Chören steht eine Schauspielerrolle zur Seite (Danaos/Adrast). 

In beiden Stücken gibt es zwei Abschnitte der Kontroverse: zunächst muß 
die Hilfe des Königs gewonnen werden, dann die Verteidigung gegen einen 
Herold der Gegenpartei durchgeführt werden. 

Bei Aischylos beherrscht der Chor beide Szenen: er trotzt Pelasgos mit 
einer Drohung eine Zusage auf Hilfe ab und sieht sich den Drohungen des 
Herolds ausgesetzt. Technisch partizipiert er an der Handlung in Epirrhemati- 
ka und Stichomythien, er spielt im Stück eine überragende Rolle, da er in 
den Epeisodien wie ein Schauspieler (man könnte sagen: wie ein Protagonist) 
beteiligt ist und zusätzlich Stasima singt. 

Anders Euripides: in beiden Konfrontationsszenen treten Schauspieler an 
die Stelle des Chores: Adrast und Aithra (immerhin wirkt der Chor auf sie 
ein, indem er sie zum Weinen bringt) bitten Theseus, eine Rede des Chores 
(263-70) dagegen bleibt unberücksichtigt, Theseus streitet mit dem Herold. 
Diese "Ersetzung” des Chores hat zur Folge, daß in beiden Kontroversen das 
Anliegen des Chores in den Hintergrund tritt: stattdessen erhöht sich die 
Bedeutung des σωτήρ Theseus. Denn er will die Bitte erfüllen, weil er es 
seiner τιμή schuldig ist, er tritt dem ἐχϑρός entgegen, weil es der von ihm 
verkörperten Staatsform gemäß ist, er will die Leichen bergen, weil es der 
νόμος gebietet. 

Damit fällt die Rolle und Bedeutung des Chores im euripideischen "Chor- 
stück“ bedeutend bescheidener aus als bei Aischylos, doch hat dies eine 
Funktion: da Hilfe und Verteidigung von den Bittflehenden losgelöst sind und 
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allein in Theseus und den Prinzipien des von ihm verkörperten Staates liegen, 
erhält beides den Charakter von laudes Athenarum, dieser erste Tell des 
Stückes wird zum ἐγκώμιον Θησέως. 

Des weiteren ergab die Analyse einen Unterschied in der dramatischen 
Technik: Aischylos setzt den Chor wie einen Schauspieler ein, dies führt 
dazu, daß das Publikum in der Exposition sämtliche Informationen durch die 
besondere Perspektive der Danaiden erhält. Der Sachverhalt, der der Flucht 
zugrundeliegt, bleibt teilweise im Dunkeln. 

Euripides erstrebt eine größere Klarheit in der Exposition: er führt mit 
Aithra eine Figur ein, die einerseits informiert, ohne im Verdacht zu stehen, 
dabei ihre an eigene Interessen gebundene Sicht der Dinge zu vermitteln, 
andererseits aber auch die Aufgaben eines "euripideischen Chores" wahr- 
nimmt. Denn sie empfindet Mitleid und informiert den auftretenden Theseus. 


Hieraus ergibt sich der merkwürdige Schluß, daß Euripides in seinem 
Chorstück, in dem im Vergleich mit Aischylos der Chor nur eine bescheidene 
Rolle spielt und nicht wie ein Schauspieler eingesetzt wird, dennoch sich im 
Eingang darum bemüht, den Ausfall des "normalen“ Chores als anteilnehmen- 
den Beobachter weitgehend wettzumachen, indem er eine Schauspielerrolle 
einführt, die analoge Funktionen erfüllt. Er mindert damit das kühne Wagnis, 
das das aischyleische Stück darstellt, und erreicht in dieser Hinsicht das 
künstlerische Niveau seines Vorgängers nicht. 


5. 2. 7 Der zweite Tell der Supplices des Euripides 
5.2.7.1 2. Stasimon und 3. Epeisodion 


Nach dem mit Aischylos vergleichbaren 1.Teil der Supplices soll nun der 
zweite betrachtet werden, wobei zu analysieren ist, wie Euripides in einer 
"“Chortragödie" die Chorrolle in den Handlungselementen Botenbericht und 
Klage anlegt. 


Wir haben bei der Behandlung des &y8pöc-Kompiexes festgestellt, daß bei 
Euripides Spannung erst als Resultat dieses Handiungsabschnitts entsteht: 
Theseus ist abgegangen, um durch einen Kriegszug die Bestattung der Lei- 
chen zu erzwingen. Damit entsteht eine Situation der Ungewißheit über den 
Ausgang des Unternehmens. Es gibt verschiedene Möglichkeiten, diese Un- 
gewißheit zu inszenieren. In der ‘Electra’ konzipierte Euripides folgende Lösung: 
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698 sind Orest und Pylades fortgegangen, um Aigisth umzubringen, Elektra 
ist in die Hütte gegangen. Der Chor singt ein Lied über die Vorgeschichte 
des Kampfes zwischen Orest und Aigisthn (699-746), dann glaubt die Chor- 
führerin, Lärm zu vernehmen, und ruft Elektra aus der Hütte (747-50). 
Elektra tritt heraus und befürchtet in einer Stichomythie mit der Chorführerin 
ein Scheitern des Anschlages (751-60). Ein Bote tritt auf und berichtet vom 
Gelingen der Tat (761). Ungewißheit und Furcht vor einem Mißerfolg des 
Geplanten wird in dieser Sequenz im Dialog zwischen tröstendem Chor 
{vgl.758) und verzweifelter Elektra, die alles verloren wähnt, deutlich. 


Prinzipiell wäre eine derartige Konzeption auch für die ‘Supplices' möglich: 
wie in der ‘Electra’ bleibt auch hier mit Adrast eine Figur zurück, die sich 
beklommen fühlen könnte, auch hier könnte der Chor ermutigend auf sie ein- 
wirken. Doch Euripides geht anders vor. Er verlagert die Darstellung von Un- 
gewißheit und Sorge von einer Sequenz nach dem Chorlied in das Stasimon 
selbst. Dies ist umso erstaunlicher, als dadurch der Chor, der im vorange- 
gangenen Akt nur kommentierend in Erscheinung trat, nunmehr wieder als 
dramatis persona erscheint. Die Mütter tun dabei eigentlich nur das, was der 
Chor häufig in seinen Liedern tut: sie denken über das Ergebnis des voran- 
gegangenen Aktes nach - doch hier hat es eine wichtige Konsequenz. Der 
Chor fühlt die Bürde der Verantwortung, da er der Grund für Theseus’ Zug 
ist. 

Die technische Durchführung gleicht dabei der Stichomythie in der 'Electra': 
wir finden im Chorlied zwei Positionen, die eine (= A) sorgenvoll, die andere 
(= B) zuversichtlich. Dies wird dadurch erzielt, daß Euripides in der Bildung 
von Halbchören ein "Choramolbaion"’® entstehen läßt. Die Halbchöre bringen 
unterschiedliche Positionen zum Ausdruck. Darin unterscheidet sich dieses 
Stasimon von anderen Chorliedern, die von Halbchören gesungen werden 
(Tro.153-96, Or.1258ff.), oder Aufteilungen von Partien auf Einzelstimmen'? 
(Alc.77-111, Ion 184-218), wo keine Gegensätze zwischen den einzelnen Grup- 
pen innerhalb des Chores erkennbar sind. Anders hier: ein Chorteil (A) 
äußert ein Gefühl der Furcht (598/9) und gibt auf Befragen des anderen 
Chorteils (B) preis, daß er, kommt es zum Krieg, sich für das damit entste- 
hende neue Leid verantwortlich fühlt (603-6). In der Gegenstr.i sind die 


16 Wilamowitz (1984) 5.161. 

7 Generell ist es umstritten, wann überhaupt in Stasima mit Halbchören 
oder Einzelstimmen zu rechnen ist, vgl. dazu Wilamowitz (1959) Bd.3 S.189, 
Fraenkel (1950) Bd.2 S.245/6, Collard (1975) Bd.2 S.179/80. 
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Partien vertauscht. So kann B auf die Befürchtungen von A mit dem Hinweis 
auf die Gerechtigkeit der Götter antworten, die für ein Ende des Leides 
sorgen (615 ἀναψυχαὶ βροτοῖς νέμουσιν) 8. 

Das zweite Strophenpaar fährt mit dem Zwiegesang der Halbchöre fort. 
Indes ist nun keine Meinungsverschiedenheit mehr erkennbar. Je zweimal 
fragt A, B antwortet. Den Abschluß bildet ein Gebet. Ohne daß ein Übergang 
vom ersten Strophenpaar hergestellt wird'®, wünscht sich A nach Theben, 
zum Ort der Auseinandersetzung”, B erwidert, A müßte Flügel?" haben, 
dann könnte er an Ort und Stelle alles miterleben. A fragt sich, wie das Los 
des Theseus sein wird, B (Gegenstr.2) rät zum Gebet als Hilfe in der 
Furcht; A und B richten an Zeus eine Bitte um Hilfe bei der Bergung der 
Leichname. 

Innerhalb des Stasimons entsteht durch diese Verteilung der Partien eine 
Charakterisierung der Halbchöre: A ist angsterfüllt und ungeduldig, B mahnt 
zu Zwersicht und Gebet”. Eine derartige Technik ist in der Tragödie selten. 
Zwar können z.B. in einer Klageszene zwei Halbchöre im Wechsel miteinan- 
der klagen (Aisch. Sept. 875-100423), doch daß die Halbchöre unterschiedli- 
che Haltungen bzw. Ansichten verkörpern, hat nur in Aischylos' 'Septem' 
1066-78 eine Paralleie?* - eine Passage, die wohl nicht von Aischylos 
stammt und möglicherweise erst im späten 5. oder frühen 4. Jahrhundert 


18. Siehe dazu die Paraphrase von Wilamowitz (1984) 5.161, Collard (1975) 
Bd.2 S.264. 

19 Wilamowitz (1984) 5.160 empfand den Wechsel als sehr schroff: "fecit 
Euripides... non unum carmen sed duo... Ab antistropho priori ad stropham 
alteram transitus nullus est.” 

20 Formal ist dies der häufig (vgl. oben S.210) in Chorliedern erscheinende 
Entrückungswunsch, in dem der Chor an einen Ort, der frei von allem Leid 
ist, gelangen will. Hier hingegen möchte der Chor an den Ort, wo das Ge- 
schehen stattfindet, das ihm Sorgen bereitet. 

ΕἸ Flügel sind das gebräuchlichste Instrument bei Entrückungswünschen, vgl. 
Hec. 1100, H.F. 1157, lon 1238. 

22 Wilamowitz (1984) 5.162. 

23 Siehe dazu Kranz (1933) 5.18. 

54 Die F 40/1 Snell des euripideischen Alexandros' lassen keinen sicheren 
Schluß zu, ob dort Chor und Nebenchor - auch das wäre selten (wohl nicht 
singulär, wie Snell (1937) S.40 A.2 nahelegt, wenn man an die entsprechende 
Möglichkeit am Schluß von Aisch. Suppl. denkt) - oder Halbchöre ein Iyri- 
sches Streitgespräch führen. 
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entstanden ist?°. Damit wäre innerhalb der (erhaltenen) Trag&dien das 'Chor- 
amoibaion' der 'Supplices‘ ein Novum, die Form hat allerdings in der Komödie 
eine Parallele: Aristophanes läßt in den ‘Acharnenses‘ 557-71 den Chor in 
Halbchöre auseinandertreten, die gegensätzliche Ansichten vertreten®®. 

Die Form des Chorlieds, die Euripides damit gewählt hat, besitzt zwei 
Vorzüge: a) Durch seinen Charakter als Amoibaion ist es nach dem Lied 
365-80, das in einer vergleichbaren Situation (Unsicherheit des Chores über 
den Ausgang eines hinterszenischen Geschehens; es besteht die Aufgabe, 
einen bestimmten Zeitraum zu überbrücken) gesungen wurde, abwechslungs- 
reicher. b) Zugleich kann durch die Gestaltung zweier unterschiedlicher 
Haltungen (A: angsterfüllt; B: gottvertrauend) durch die Position von A eine 
Spannung aufrechterhalten werden, die stärker als in einem ungeteilten Lied 
ist. Auf diese Weise hat das Stasimon einen starken Handlungsbezug, zumal 
A seine Verantwortlichkeit für die Lage betont (603-6). 

Im folgenden 3.Epeisodion (634-777) wird die Spannung aufgelöst: ein Bote 
erscheint und meldet den Erfolg des Theseus: die Thebaner sind besiegt, die 
Leichen können bestattet werden. 

Eine Botenberichtsszene hat drei Bestandteile (vgl. Bd.t 5.201): eine dialo- 
gische Einleitung (der Bote teilt dem Adressaten die Quintessenz seiner 
Nachricht mit), den eigentlichen Bericht und eine Reaktion des Adressaten 
auf den Bericht. 

Der Chor ist in den ‘Supplices' der naheliegendste Adressat, da 1. er über 
die Bergung der Leichen der Söhne informiert werden muß und 2. das vor- 
angegangene Stasimon von den Gedanken über seine Verantwortung für den 
Zug des Theseus bestimmt war. 

Technisch bedeutet die dialogische Einleitung kein Problem: die Chorführerin 
nimmt in kurzen Trimeterpartien (641-3 und 647-9, also eine Art "Tristicho- 
mythie”) freudig von der frohen Kunde des Sieges Kenntnis und fordert den 
Boten zum (eigentlichen) Bericht auf (650-730). Der Chor als Adressat 
kann grundsätzlich auf einen Bericht selbst mit einem Lied reagieren (vgl. 
Βα.1 5.207). Er könnte daher hier ein Freudenlied anstimmen, Theseus prei- 
sen und bekunden, daß er den Glauben an eine gerechte Weltordnung wie- 
dergefunden hat. Doch er tut es nicht. Stattdessen folgt nur ein Interloguium 
der Chorführerin, die in drei Trimetern (731-3) kurz den eben skizzierten 
Inhalt des möglichen Liedes ausdrückt: die Mütter gewinnen durch das Be- 


25 Siehe dazu Hutchinson (1985) S.209-11. 

26 Diese Technik wird in der Lys. weiterentwickelt, siehe dazu Zimmermann 
(1985) 5.92; auch in Eupolis’ Marlkas F 193,5 PCG findet sich eine ähnliche 
Chorteilung. 
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richtete ihren Glauben an die Götter zurück und finden Trost in der Bestra- 
fung ihrer Widersacher. 

Dann beginnt Adrast zu sprechen. Er hat (abgesehen von 513a) selt 262 
geschwiegen. In einer kurzen Rede (734-51) gesteht er seine Schuld an der 
Katastrophe der Sieben em. Diese Rede deutet eine Läuterung in Adrast 
an®’: in seinen Worten im Agon war er trotzig und unbelehrbar, da er jeden 
Tadel zurückwies (vgl. 253-7). Nun ist er zur Einsicht gekommen, sowohl 
durch Theseus’ Verhalten als auch durch das erlittene Leid (vgl. 745/6). 
Damit wird das tragische "durch Leid Lernen“ in der Figur Adrast erkennbar. 


Der Akt schließt mit einem Gespräch zwischen Adrast und dem Boten 
(750-77). Der Argiver erfährt, daß Theseus zunächst die Leichen der gemei- 
nen Krieger der Argiver bestatten ließ, nun aber mit den Leichnamen der 
Anführer, die er persönlich wusch, nahe Eleusis ist. Adrast verläßt die Bühne 
und geht dem Zug entgegen. 

Dieser Schlußteil hat eine Überleitungsfunktion: im Botenbericht ging es nur 
um Theseus’ Erfolg, in Adrasts Rede um seine Reue, hier aber rückt die 
Frage nach der Bestattung und der Trauer um die Toten ins Blickfeld. Es 
wird im Gespräch erkennbar, daß, obwohl das Anliegen der Bittflehenden 
durchgesetzt ist, sie dennoch leiden. So klagt und weint Adrast um die Toten 
(770), und auch die Mütter bedürfen dazu keiner Anleitung (771). Das berei- 
tet den Schlußteil des Stückes, der der Trauer um die Toten gewidmet ist, 
vor, Adrast kündigt bei seinem Abgang bereits expressis verbis die Klage an 
(773). 

Kommen wir nun noch einmal auf die Rolle des Chores in diesem Akt 
zurück. Wenn sonst eine Person neben dem Chor zugegen ist, wendet sich 
ein auftretender Bote an sie. Hier aber ist der Chor gleichsam unvermeidlich 
Adressat. Nach dem Bericht reagiert der Chor nur kurz mit einem Interlo- 
quium, dafür redet Adrast und bezeugt Reue®®; dann wird in einem Gespräch 
zwischen Adrast und dem Boten zum "Trauermotiv" übergeleitet. Die drei 


27 Siehe dazu Collard (1975) Bd.2 5.273, 297, Erbse (1984) 5.152. 

28 Die hier verwendete Technik der Botenberichtsszene (obwohl ein Schau- 
spieler anwesend ist, wird zum Chor gesprochen, worauf der Schauspieler 
reagiert) ist ungewöhnlich, hat aber eine Parallele in Aisch. Pers. 249ff: dort 
tritt der Bote auf, der von der Niederlage der Perser berichtet, und wendet 
sich an "ganz Asien” (249/50); der Chor erfährt in einem Amoibaion von 
der Katastrophe (256-89), dann ergreift Atossa, die wie Adrast in den 
Suppl. schweigend zuhörte, das Wort und befragt den Boten über Einzelhei- 
ten. Hieraus entsteht sodann die mehrteilige eigentliche Botenrede (-514). 
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Abschnitte - Siegesbericht, Reue, Trauer - hängen eng zusammen; die Reue 
wird dadurch besonders verständlich, daß kurz zuvor im Bericht von Theseus' 
vorbildiichem Verhalten die Rede war. Würde der Chor mit einem Lied auf 
den Bericht reagieren, wäre dieser Zusammenhang weniger eng. Ferner wäre 
durch das Lied der Botenberichtsabschnitt beendet, der Bote würde abgehen. 
Wie sollte Adrast dann aber von Theseus' hochherzigem Verhalten Kenntnis 
erhalten ? Hätte der Bote bereits im Bericht davon gesprochen, so begänne 
das "Trauermotiv” schon im Bericht. 

Aus diesen Überlegungen ergibt sich, daß das von Euripides gewählte 
Verfahren (Chor als Adressat des Berichts, Schauspieler reagiert darauf) am 
zweckmäßigsten die drei Themen des Aktes darstellt und die Handlung vor- 
antreibt. 
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5.2.7.2 Die Klage 


Am Ende des 3.Epeisodions haben die Mütter ihr Ziel erreicht. Theseus 
hat die Leichen ihrer Söhne geborgen und befindet sich auf dem Weg zu 
ihnen. Doch dies bedeutet keineswegs nur ein freudiges Ereignis, da die Müt- 
ter nunmehr mit ihren toten Söhnen konfrontiert werden werden, was zwar 
ihr Wunsch war, aber nichtsdestoweniger schmerzlich ist. 

Das 3.Stasimon (es besteht nur aus einem Strophenpaar) läßt den Chor 
das zwiespältige Gefühl von Freude über das Erreichte und Erwartung des 
Schmerzes beschreiben (778-93). So steht an seinem Beginn (778) pro- 
grammatisch: τὰ μὲν εὖ, τὰ δὲ δυστυχῆ. Das εὖ besingen die Mütter zuerst 
(779-81): Athen hat durch den Waffengang Ruhm gewonnen. Metrisch wird 
dieser Gedanke deutlich vom Folgenden abgesetzt durch Hiat und vorangegan- 
gene doppelte Synkopierung des letzten Jambus, eine Verkürzung, die einen 
Klauselrhythmus bewirkt’ und den Gedanken als "Überschrift" des Liedes 
herausstellt. Das Unglück aber betrifft die Mütter (ἐμοὶ δὲ nimmt neben der 
syntaktischen Parallelität auch metrisch πόλει μὲν durch dieselbe Stelle im 
Vers auf): denn sie werden nun mit den Leichen ihrer Kinder konfrontiert 
werden. Dabei betont der Chor die Ambivalenz des Geschehens: einerseits ist 
es rixpov und πάντων μέγιστον ἄλγος, andererseits sehnte er sich danach: 
ein καλὸν ϑέαμα sei der Anblick der Toten, dieser Tag unverhofft gekommen 
(783/4). 

Die Gegenstrophe formuliert den Gedanken, daß angesichts dieser schlim- 
men Lage (σαφέστατον καχόν 792/3) Kinderlosigkeit erstrebenswerter gewe- 
sen wäre, als erst Kinder zu haben, dann aber ihrer beraubt zu werden. 
Dieser Gedanke erscheint in Abwandlungen häufiger bei Euripides: der Chor 
der 'Medea' (1094- 1115) spricht ihn aus, ebenso Admet und Andromache”. 

An das Stasimon schließt sich mit dem ersten Kommos des Stückes die 
eigentliche Klageszene an, die im Chorlied vorbereitet worden ist. Zunächst 
kündigt die Chorführerin in anapästischen Dimetern den Leichenzug an 
(794-7). Ähnlich wie 'Hippolytus’ 1342 und "Andromacha’ 1166 ist auch hier 
794 ein deiktischer Hinweis (τάδ᾽) mit der Beschreibung dessen, was auf die 


Ἰ Vgl. dazu Collard (1975) Bd.2 5.307. 
2 Collard (1975) Bd.2 5.307 verweist auf Alc. 878-88, Andr. 395. 
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Bühne gebracht wird, verbunden, an den sich eine teilnahmsvolle Äußerung 
anschließt, die aber anders als bei der entsprechenden Partie im 'Hippolytus’ 
oder in der 'Andromacha‘, da der Chor in den 'Supplices' Hauptleidtragender 
ist, die Person des Sprechers selbst betrifft?, 

Adrast hat im Kommos, der aus einem Strophenpaar und einer Epode 
besteht, eine doppelte Aufgabe. Er ist sowohl Teilnehmer an der eigentlichen 
Klage als auch "Instrukteur”: er gibt gleichsam (jeweils zu Beginn der Stro- 
phe) als ἐξάρχων χοροῦ Anweisungen und fordert die Mütter dazu auf, seine 
Klage zu erwidern (798- 801)*. Eine derartige Aufforderung ist häufig Ele- 
ment kommatischer Klagepartien (Alc. 423° - hier folgt jedoch kein Kommos 
-, H.F.914; bisweilen findet sich auch eine Umkehrung in der Rollenverteilung: 
Tro. 1229 fordert der Chor einen Schauspieler zur Klage auf, Or.960 er- 
muntert sich der Chor selbst dazu. Eine weitere Variante bei der Aufforde- 
rung zur Klage findet sich im H.F. 1042: hier bittet Amphitryon den Chor um 
Schweigen, ähnlich ist Or. 140ff. mit der "Flüsterparodos"). 

In der Gegenstrophe gibt Adrast Anweisungen für die Leichenträger 
(811-4). Diesen Äußerungen des Königs entsprechen die Erwiderungen des 
Chores: die Mütter antworten auf den Aufruf zur Klage mit der Anrede an 
ihre gefallenen Söhne (802-4), auch dies ist ein typisches Element einer 
Klage®. Auf die Befehle an die Leichenträger folgt die Bitte der Mütter, ihre 
Söhne umarmen zu dürfen (815-7). Hierin liegt eine Brechung des Elements 
der Zärtlichkeit gegenüber dem Toten vor, das zur rituellen Klage gehört”. 

Auf den Wechselgesang folgen in Strophe und Gegenstrophe die eigentli- 
chen Klagen. Dabei spiegeln Antilabai® die Eindringlichkeit und emotionale 


3 Phoen. 1480-4, worauf Collard Bd.2 5.312 hinweist, ist eine Abwandlung: 
die Deixis ist nach hinten verschoben, eine Mitleidsbezeugung erfolgt, wenn 
überhaupt, sehr gedämpft am Beginn. Schon hierin kündigt sich an, daß der 
Chor nicht an der folgenden Klageszene teilnehmen wird. 

* Wie die Dittographie in 800 zu beseitigen ist, läßt sich schwer entschei- 
den. 

5. Collard (1975) Bd.2 5.312 weist zusätzlich auf Aisch. Pers. 1040/1066 hin. 
In 1.T. 179 nimmt der Chor von sich aus die Klage als Programm auf. 

6 Vgl. Strehlein (1958) 5.65 u. Reiner (1938) 5.11. 

7 Strehlein (1958) 5.64. Gewöhnlich gedenkt der Trauernde einer Zärtlichkeit, 
die ihm der Tote oder er dem Toten im Leben erwiesen hat (vgl. Tro. 1187). 
Hier möchten die Mütter den Söhnen einen letzten Liebesdienst erweisen. 

® Die hier verwendete Struktur der Antilabai (der Chor singt die Hauptpartie, 
der Schauspieler stößt lediglich Klagerufe aus) findet sich häufiger, vgl. Alc. 
872, ΗΕ. 1065. 
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Spannung der Situation wider (805-7, 818-20). Die Strophe endet in einer 
pathetischen, feierlichen (das daktylische Metrum des \Verses, das ohne 
Verbindung zum iambischen Kontext steht, hebt ihn deutlich aus dem Umfeld 
heraus und verleiht ihm so besonderes Gewicht) Apostrophe an Argos? durch 
Adrast, die der Chor fortsetzt: beide rufen die Stadt als Zeugen für ihr Leid 
an. Dies ist das für Klageszenen typische Element des "ecce” (808-10)"°, 
Die entsprechende Stelle der Gegenstrophe nimmt ein irrealer Wunsch ein: 
Adrast wünscht sich, vor Theben gefallen zu sein, die Mütter, niemals gehei- 
ratet zu haben (821-3)"". 

Die Epode setzt die dialogische Struktur des Strophenpaares fort: Auffor- 
derung, Klage und Wunsch sind auch hier die Aussageformen. Adrast weist 
die Mütter auf das "Meer des Unglücks” hin - auch das ist ein Topos der 
Klage (Hipp.822, H.F.1087)"?, diese "erläutern ihr für die Klage verunstalte- 
tes Äußeres (vgl. Απαγ. 2093, Tro.1235, Or.961), Adrast wünscht sich 
nochmals den Tod (828-30), die Mütter beklagen das Unglück, das aus den 
Ehen, die Adrast durch Apolls Spruch verleitet (vgl.138) stiftete, erwuchs, 
und sehen sich von der Erinys aus dem Haus des Oedipus heimgesucht 
(832-6)'*. 

Der Kommos ist die Fortsetzung des vorangegangenen Stasimons, denn er 
setzt die bislang nur vorgestellte Situation, daß die Mütter die Leichen ihrer 
Söhne zurückerhalten, in eine bewegte Klageszene um. Damit ist das Ziel der 
Hikesie erreicht, die Handlung scheint an einen Endpunkt gelangt zu sein. 

Dennoch ist das Stück noch nicht zu Ende. In Eleusis zeigte man die 
Gräber der Sieben'”. Euripides greift das auf und inszeniert am Schluß des 


53 Vgl. Andr. 1176 (Collard (1975) Bd.2 S.313), vgl. oben 5.217. 

10 γι. Collard (1975) Bd.2 5.313, der auf Hipp. 1363, Hec. 1115, H.F.1127 
und Tro. 611 hinweist, zu ergänzen wäre aufgrund der Ähnlichkeit der Situa- 
tion Tro. 1290. 

" Ein derartiger Wunsch, dessen Erfüllung dem Trauernden das gegenwärtige 
Leid erspart hätte, gehört zu den typischen Elementen der rituellen Klage, 
siehe Βα.1 5.242. Adrast drückt sich hier als gescheiterter Feldherr aus, vgl. 
Aisch. Pers. 915/6 (Stinton bei Collard (1975) Bd.2 5.316, vgl. Alexiou (1974) 
S.178-82), die Mütter variieren 791. 

12 Zum Ursprung dieser maritimen Metapher siehe Collard (1975) Bd.2 S.316 
und Van Nes (1963) S.34/5. 

13 Zu weiteren Parallelen siehe Stevens (1971) S.240. 

τ Vgl. zu einer solchen Deutung des Unglücks als Ergebnis des Einwirkens 
einer göttlichen Macht z.B. Andr. 1204. 

'5 Siehe dazu Aelion (1983) Βα.1 5.231 mit A.2. 
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Dramas die Bestattung der Toten. Hierbei verwendet er Elemente sowohl des 
Privat- als auch des attischen Staatsbegräbnisses’®. Für diese Institution ist 
Thukydides 2,34 die wichtigste Quelle: statt ihre in einer Schlacht Gefallenen 
auch auf dem Schlachtfeld beizusetzen, wie es Brauch bei den übrigen grie- 
chischen Städten war’, überführten die Athener deren Gebeine (wohl nach 
einer Verbrennung'®) nach Athen. Im Anschluß an eine öffentliche Aufbahrung 
wurden die Überreste der Toten in einer Prozession zum δημόσιον σῆμα auf 
dem Kerameikos gebracht, wohin sich auch die weiblichen Familienangehörigen 
zur Klage einfanden'”. Nach der eigentlichen Beisetzung hielt ein vom Staat 
ausgewählter Redner die Leichenrede auf die Gefallenen, den ἐπιτάφιος λό- 
γος. Die Angehörigen beendeten ihre Klage” und verließen den Friedhof. 


Aus dieser Zeremonie verwendet Euripides wichtige Elemente: da ist zu- 
nächst ein Leichenzug, der die Überreste der Gefallenen vom Schlachtfeld 
bringt (794-7), da sind die Angehörigen der Toten, die die rituelle Klage 
durchführen (798-836, 918-24, 955-79, 1123-64) und da ist die Leichenrede 
(857-917, 925-54). In einem Punkt wich der Dichter jedoch vom "Staatsbe- 
gräbnis“ ab: die Leichen der Sieben mußten in Eleusis, d.h. im hinterszeni- 
schen Bereich, verbrannt werden, da damit die Euadne-Episode untrennbar 
verbunden ist. So kommt in der Verbrennung am Bestattungsort ein Element 
des "Privatbegräbnisses” hinein, aus dem Euripides zugleich einen besonderen 
Effekt gewinnt: gewöhnlich war es Aufgabe des Sohnes, die Asche der 
Leiche des Vaters in einer Urne zu bergen? ". Dieser Akt der Pietät ist im 
Stück Ausgangspunkt dafür, die Söhne der Sieben als Nebenchor auftreten 
und an der Klage teilnehmen zu lassen. 

Doch kehren wir zum Stück zurück. Nachdem der Leichenzug unter dem 
Wechselgesang zwischen Adrast und dem Chor angekommen ist, bittet The- 


16 Auch Whitehorne (1986) S.68/9 weist auf diese Mischung der Riten hin, 
bestimmt aber die ‘Ingredienzen‘ teilweise unscharf. 

'7 Siehe dazu Loraux (1986) 5.18 mit A.18 5.348. 

18 Siehe Classen/Steup zu 2,34,3. 

19 Kurtz/Boardman (1985) 5.140. 

20 Vgl. Thuk. 2,46,2 mit Gommes Kommentar zu ἀπολοφυράμενοι. 

51 Burkert (1985) 5.192. 
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seus Adrast, eine Leichenrede auf die Gefallenen zu halten (838-56) 22, Daß 
der am Beginn des Stückes mit dem Stigma, er habe zu wenig den Willen 
der Götter beachtet, belastete Argiver nun eine solche Rede halten darf, ist 
sichtbares Zeichen für seinen inneren Wandel®-, der in der Reaktion auf die 
Botenrede erkennbar wurde. 

Adrast würdigt nunmehr in einer Rede Kapaneus, Eteoklos, Hippomedon, 
Parthenopaios und Tydeus (857-91N2*. Ein kurzes astrophisches Chorlied 
folgt auf die Leichenrede (918-24). Es ist rein iambisch. In diesem Klagelied 
stellen die Mütter nach einer Anrede an die Toten das für die Klage topische 
“einst” und "jetzt" (καὲ νῦν) einander gegenüber, wobei der Blick ganz auf 
sie selbst gerichtet ist: nach der Mühe des Gebärens und Aufziehens haben 
sie jetzt alles verloren®>. Dabei schwingt der zu den Klageelementen gehörige 
Tadel an den Verstorbenen mit, seine Angehörigen durch seinen Tod hilflos 
zurückgelassen zu haben (...ynpoßooxdv οὐκ Exw)?®. 

Im folgenden Gespräch zwischen Theseus und Adrast (925-54) "ergänzt" 
Theseus die Leichenrede Adrasts um die Würdigung von Amphiaraos und 
Polyneikes?”. Darauf bespricht er mit Adrast die Verbrennung der Leichen, 
von der die Mütter ferngehalten werden sollen, um durch den Anblick der 
toten Söhne nicht noch größere Schmerzen zu empfinden. Diese Maßnahmen 
haben zwei Dimensionen: einerseits wird in ihnen das von Theseus bislang 
gezeichnete Bild bestätigt. Er ist gottesfürchtig und rücksichtsvoll. Anderer- 
seits haben sie eine theatertechnische Bedeutung: denn hiermit wird glaubhaft 
motiviert, daß der Chor in der Orchestra verbleibt und nicht mit Theseus, 
Adrast und dem Leichenzug in den hinterszenischen Bereich abgeht®®. 

Die Bühne ist leer, es folgt das 4.Stasimon (955-79), das aus einem 
Strophenpaar mit Epode besteht. Es setzt die Darstellung der Trauer der 
Mütter fort. 


22 jn dieser Aufforderung liegt eine Aischylos-Reminiszenz: in 846-8 heißt 
Theseus Adrast, eine Schilderung von Gegnern und Kämpfen der Sieben vor 
Theben vermeiden, also just das, was Aisch. in den Sept. breit ausführt. 
Siehe dazu auch Collard (1975) Bd.2 S.321, der diese Mahnung nicht als 
Hinweis auf Aischylos, sondern die Konvention des Botenberichts versteht. 

23 Vgl. Erbse (1984) 5.152. 

* [iteratur und Analyse zu diesem Epitaphios bei Collard (1975) Bd.2 
5.323/4. 

25 Vgl. Reiner (1938) S.13/4, Alexiou (1974) S.165-71. 

26 Alexiou (1974) S.182-4. 

27 Vgl. Whitehorne (1986) 5.70. 

28 Vgl. Collard (1975) Bd.2 5.342. 
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Strophe und Gegenstrophe führen den bisher nicht verwendeten Klagetopos, 
Verlust eines Angehörigen bedeutet Einsamkeit, aus?®. Inhaltlich wirkt die 
Durchführung dieses Gedankens wenig abwechslungsreich: ich habe kein Kind 
mehr (Str.955-9), mein Leben ist jetzt schlimm (Str. 960-2), wir haben 
Kinder geboren, die wir nun verloren haben (Gegenstr.963-6), jetzt steht uns 
ein schlimmes Alter bevor (Gegenstr.967-70). Bemerkenswert sind die ana- 
phorischen Asyndeta οὐχέτ᾽ - οὐκέτ᾽ 30 der Strophe und die ihnen entspre- 
chenden Wörter der Gegenstrophe ἑπτά... ἑπτά 9᾽. Sie unterstreichen die 
Monotonie des Inhalts der Klage. Ihre Gleichförmigkeit steigert ihre Aus- 
druckskraft. Innerhalb des Strophenpaares benutzt Euripides die Klagetopoi 
der Gegenüberstellung von "einst" und "jetzt" (964 ἐγεινάμεϑ᾽ - καὶ νῦν 
966) und des ὡλόμην - hier in abgewandelter Form: die Mütter führen nur 
noch ein "Schattendasein" (968/9)?®. 

In der Epode wird das, was den Müttern noch geblieben ist (ὑπολελειμένα 
steht als Themenangabe voran) geschildert: Trauer in ihren verschiedenen 
Ausdrucksformen: Tränen, quälende Erinnerungsstücke”-, Trauertracht””, 
Totenopfer (λοιβαί)35 und Klagelieder (ἀοιδαί...). 

Die letzten Verse der Epode gestalten die Trauer zu einem Bild: stets 
werden die Mütter am frühen Morgen (ὀρϑρευομένα) ihr Gewand mit Tränen 
der Trauer um ihre Söhne benetzen (977-9), d.h. der Kummer um die gefal- 
lenen Söhne wird ihr Leben prägen. Die besondere Nuance liegt hier im 
ὀρϑρευομένα und im ἀεί. Durch ersteres wird angedeutet, daß die Mütter 
den Tag mit Trauer beginnen: der gesamte Tag steht damit im Zeichen des 
Leides. ἀεί bedeutet, daß jeder Tag ihres Lebens so sein wird, wie z.B. 
Sophokles’ ‘Electra’ 122 weist es auf die Ausrichtung des gesamten Lebens 
auf die Trauer hin. 


29 Dieser typische Gedanke der Klage findet in der Formel ἔρημος, ἄπαις 
εἰμί Ausdruck, vgl. Alc. 406, Andr. 1216, Hipp. 847, Tro. 1312. 

30 ygl. Aisch. Pers. 585/6. 

31 Siehe dazu Fehling (1969) S.210-2. 

32 gl. Hec. 431 τέϑνηκ' ἔγωγε πρὶν Yaveiv. 

23 Vgl. Collard (1975) Bd.2 5.350. 

24 πένϑιμοι κουραί ist mit Diggle (1981) S.24/5 auf die Trauernden zu be- 
ziehen. Damit wird die Änderung κἀστέφανοι κόμαι in 974 notwendig, zumal, 
wie Arlstot. F 101 Rose” (Symposion F 2 Ross) angibt, Trauernde sich nicht 
zu bekränzen pflegten. 

35 jn 974b (aus Plut. Moral. 394 B) liegt bei sämtlichen bisher vorgeschla- 
genen Ergänzungen metrisch eine Anomalie vor, vgl. Itsumi (1982) 5.73. 
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Mit diesem Lied und insbesondere seiner Epode hat Euripides die wesentli- 
chen Gedanken von Müttern, die um ihre toten Söhne trauern, ausgeschöpft. 
Eine neue Perspektive eröffnet der Dichter mit dem 5.Akt (980-1113), in dem 
Euadne eingeführt wird. 

Anapäste des Chorführers beschreiben ihren Auftritt (980-89)°®. Damit 
wird die Abfolge Stasimon - anapästische Auftrittsankündigung - I!yrische 
Partie wiederholt, die auch 778-837 vorliegt. 

Die 'Supplices' des Euripides sind der früheste Beleg für das Motiv des 
Opfertodes der Euadne für ihren Mann Kapaneus. Ob Euripides diese Episode 
als erster in den Mythos eingefügt hat oder einer Tradition folgte, läßt sich 
nicht sicher entscheiden”. 

Obwohl mit Euadne und ihrem Vater Iphis gänzlich unerwartete Charaktere 
auftreten, ist das Epeisodion eng mit vorangegangenen Teilen des Stückes 
verbunden. Denn Kapaneus, für den Euadne sterben will, wurde durch die 
Leichenrede (860-71) und die Anordung einer gesonderten Verbrennung 
(934/5) eine besondere Hervorhebung zuteil, die dieses Epeisodion 
vorbereitete”. Zugleich sind Euadne und Iphis doppelt mit den Sieben ver- 
bunden, da sie nicht nur mit Kapaneus, sondern auch mit Eteoklos (vgl. 
1036/7) als dessen Schwester und Vater verwandt sind. Schließlich hat ihr 
Auftritt die Aufgabe, zwei Einzelschicksale, die vom Krieg betroffen sind, 
exemplarisch darzustellen. Euadne opfert sich als "exemplarische" Ehefrau. In 
ihrer Monodie wird nichts Individuelles über den Ehemann ausgesagt. Der 
Name des Kapaneus (999) könnte, ohne daß weitere Änderungen erforderlich 
wären, mit jedem der übrigen Gefallenen vertauscht werden”. Iphis ist ein 
Beispiel für einen allein zurückgebliebenen alten Vater, der hilflos ist. Auch 
seinem Monolog (1081-1113) fehlt jegliche Individualität, er spricht in allgemein 
gehaltenen Wendungen, ja läßt den Gedanken an die Zärtlichkeiten seiner 
Tochter (1099/1100) sogleich eine Sentenz folgen. So dient das Epeisodion 


36 Zum Nebeneinander von δή und ἤδη in 980/1 siehe Collard (1975) Bd.2 
5.357 und Diggle (1981) S.26/7. 

37 gl. Collard (1975) Bd.2 5.355. 

38 Vgl. Collard (1975) Bd.2 5.353. 

39 Man kann Andromaches Elegie (Andr. 103-16) als Gegenbeispiel einer in- 
dividuellen Zeichnung des Ehemanns vergleichen. Dort wird Hektors Tod 
107-12 als signifikantes Element genau geschildert. 
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dazu, zwei bisher fehlende Facetten des Leides vorzuführen®®, nachdem der 


zentrale Gedanke der 2.Hälfte des Stückes, die Trauer der Mütter um ihre 
Söhne, weitgehend erschöpft ist. 

Erstaunlich ist die Rolle des Chores in diesem Epeisodion. Denn wie bereits 
in der &x8pöc-Handlung ist er auch hier kein Mitspieler, sondern eine anteil- 
nehmende, kommentierende Figur, also das, was ihn in "normalen" euripidei- 
schen Tragödien kennzeichnet. Es zeigt sich in diesem Akt zugleich auch 
deutlich, wie sehr der Chor eine Gruppe ist, die aus anonymen Personen 
besteht. Denn schließlich ist auch Euadnes Mutter unter den Frauen, die 
eigentlich angesichts des drohenden Selbstmordes ihrer Tochter aus der 
Gruppe heraustreten und wie Iphis das Unglück zu verhindern versuchen 
müßte*'!. Doch es gibt innerhalb des Chores keine Individualität, er besteht 
aus den "Müttern der Sieben”, die das Geschehen anteilnahmsvoll verfolgen. 

Gerade dieses "chortypische” Verhalten läßt Euadne und Iphis ähnlich wie 
Theseus im Agon besonders in den Vordergrund treten. Die Rolle des Chores 
im Epeisodion erschöpft sich in zwei Auftrittsankündigungen (Euadne, s.o.; 
Iphis 1031-4), drei iambischen Trimetern als Trennversen zwischen Strophe 
und Gegenstrophe der Monodie und insgesamt fünf dochmischen Versen (und 
drei Interjektionen) im Anschluß an Euadnes Sprung in den Scheiterhaufen 
(1072, 1074/5, 1078/9)*?. Dabei versteht es Euripides, konventionelle Struk- 
turen mit für die Handlung wichtigen Elementen zu verbinden: eine Monodie 
pflegt von Sprechversen des Chorführers eingerahmt zu sein. Ist eine Mono- 
die als Strophenpaar angelegt, können Strophe und Gegenstrophe durch 
Trennverse voneinander abgesetzt werden (vgl. Alc.393-415, 
Andr. 1173-96)*?. Hier ist die “Einrahmung”“ Auftrittsankündigung, die Trenn- 
verspartie gewinnt dramatische Bedeutung durch Euadnes Unwissenheit über 
die Scheiterhaufen**. 1009-11 übernehmen auf diese Weise die Aufgabe einer 
"Informationsstichomythie”, wie sie zwischen Chor und aus der Ferne kom- 
mender Figur stattfinden kann (vgl. Hipp. 790-805, Andr. 881-90). Dochmien 


#0 gl. Smith (1967) 5.165. 

41 Norwood (1954) 5.116 hebt dies stark hervor. 

*2 In 1044/5 wird der Chor sogar beiseite geschoben. Iphis richtet eine 
Frage an den Chor, Euadne kommt dessen Antwort zuvor (τί τάσδ᾽ ἐρωτᾷς). 
Dies hat einen technischen Grund: Euripides vermeidet eine neuerliche Infor- 
mationsszene, nachdem der Chor bereits 1009-11 Auskunft gegeben hatte. 

43 Barner (1971) S.303/4, siehe auch Βα.1 5.237. 

44 Der Chor könnte wie auch in Hcid. 535-8 lediglich das Faktum des 
Opferwunsches konstatieren. 
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schließlich sind eine häufige Reaktion des Chores auf die Katastrophe*®. Hier, 
ähnlich wie im 'Hippolytus', zeigen sie Mitleid mit dem leidtragenden Iphis und 
versuchen, das Unglück durch den Hinweis darauf zu deuten, daß der Alte 
wie auch sie selbst mit dem Schicksal an der τύχα Οἰδιπόδα Anteil habe. 


Das Leid von Müttern, Ehefrauen und Vätern der Gefallenen hat Euripides 
dargestellt. Die letzte übrige Gruppe von Angehörigen, die der Kinder, tritt im 
Schlußkommos auf, vorbereitet durch eine anapästische Auftrittsankündigung 
(1114 - 22). Damit entwickelt sich die anrührendste Szene des Stückes, der 
Auftritt der Söhne der Gefallenen, die die Asche ihrer Väter in Urnen gebor- 
gen haben, wie es der Brauch gebot*®. Dieser Akt der Pietät wird von 
Euripides dadurch in ein besonders wirkungsvolles Bühnengeschehen umge- 
setzt, daß er die Söhne der Sieben als Kinder, deren Pflichterfüllung rührend 
wirkt, darstellt. 

Der Kommos besteht aus drei Strophenpaaren, er ist iambisch geprägt. Ein 
Problem in diesem Wechseigesang (wie auch in anderen) ist die Aufteilung 
der Partien im Strophenpaar 247, In 1144 (sämtliche Verszahlen nach Diggles 
Text, Collards Zählung differiert ab 1130) ist, soll der überlieferte Text be- 
wahrt bleiben, ein anderer Sprecher als in 1143 anzusetzen; 1142/3 singen 
die Söhne (rdtep...), 1144 (τέκνον) die Mütter. Eine genaue Responsion in 
der Versverteilung machte es dann erforderlich, in 1151 ebenfalls einen Spre- 
cherwechsel anzunehmen. Jedoch ist innerhalb von 1150/1 keine syntaktische 
oder anders feststellbare Unterbrechung zu erkennen, die einen Sprecher- 
wechsel anzeigt. 

Folgende Lösungsvorschläge für das Problem wurden gemacht: A) Annahme 
einer Responsionsdurchbrechung*®; B) Annahme einer Korruptel lediglich in 
1144*°; C) Zuweisung von 1144 und 1151 an den Chor der Mütter”. A) ist 
problematisch, da derartige Responsionsdurchbrechungen nicht sicher zu 
belegen sind. Die Möglichkeiten B) und C)" sind dagegen vertretbar. Indes 


#5 Siehe oben S.219/20. 

6 Siehe dazu oben 5.268. 

47 Zur Frage, wie alt diese Kinder sein sollen, siehe unten. 

#8 Dies hat zuletzt Di Benedetto (1961) S.303-6 verfochten. 

ΩΝ Vgl. Diggles app. crit. ad loc. 

50 γι. Collard (1975) Bd.2 5.394, der Gregoire folgt. 

5] Syntaktische Fortsetzung des vorangegangen Verses bei Sprecherwechsel 
ist auch sonst bei Euripides belegbar, vgl. Tro.584-6 und Collard (1975) Bd.2 
5.40273. 
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ist bei B) zu bedenken, daß, wenn 1144 den Söhnen verbleibt, kein Sprecher- 
wechsel zwischen Gegenstrophe 2 und Strophe 3 stattfindet; ob aber ein 
solcher Sprecherwechsel prinzipiell gefordert werden muß, scheint mir nicht 
sicher: Diggle vermeidet ihn auch in ‘Troades‘ 594/5. Ferner ist zu fragen, 
ob es sinnvoll ist, in einem sonst intakten Vers nur deshalb eine Verderbnis 
anzunehmen, damit eine Zuweisung an einen bestimmten Sprecher aufrecht- 
erhalten werden kann. 

Während des vorangegangenen Epeisodions wurden die Leichname der 
Gefallenen verbrannt. Theseus war mit Adrast zu diesem Zweck 954 abge- 
gangen. Spätestens zu diesem Zeitpunkt muß auch die Gruppe der Söhne der 
Sieben fortgegangen sein, um nun mit den Urnen, die die Asche ihrer Väter 
enthalten, wieder einziehen zu können”. 

Die Auftrittsankündigung der Chorführerin (1114-22) ist ausführlicher als 
analoge Partien, die einen Trauerzug ankündigen (vgl. Hipp. 1342-4; 
Andr. 1166-72), und übertrifft in ihrer Eindringlichkeit bei Schilderung der 
inneren Beteiligung, die zu einem Schwächeanfall führt (1115/6)°?, die ver- 
gleichbaren Verse 794-7. 

Zum Inhalt des Kommos: in Strophe 1 beschreiben die Söhne ihre Trauer, 
die Asche ihrer Väter tragen zu müssen (1123-6), der Chor der (Groß-)Müt- 
ter nimmt den Gedanken auf und wandelt ihn in den Topos des Vergleichs 
zwischen "einst" (wehrhafte Männer σωμάτων εὐδοκίμων) und "jetzt" (eine 
kleine Menge Asche) um (1127-30). In der Gegenstrophe 1 formulieren beide 
Gruppen die Gedanken der Klage, die ihrem Wesen entsprechen: die Söhne 
beklagen, daß sie nun Waisen sind (1131-3), die Mütter die Sinnlosigkeit ihrer 
Mühen bei Gebären und Erziehung (1134-7). Dieses Strophenpaar ist klar 
gegliedert: die Söhne beginnen ihre Partie jeweils mit einer Gemination, die 
Mütter mit einem verdoppelten Schmerzensruf. Hierdurch entsteht jeweils ein 
iambisches Monometrum, das die Partien deutlich voneinander absetzt. 

Dies ändert sich in den folgenden Strophenpaaren: die zunehmend häufige- 
ren Personenwechsel”* dokumentieren, wie der Kommos lebhafter wird und 
die innere Beteiligung von Söhnen und (Groß-) Müttern wächst. So beginnen 


92 Haym (1897) 5.9, Carriere (1977) S52-6. Anders Collard (1975) Bd.1 5.19 
A.73. der in 113 mit dem Abgang des Nebenchores rechnet. 

53 Ein Schwächeanfall als Zeichen starker innerer Erregung ist ein häufiges 
Motiv in der euripideischen Tragödie, vgl. Andr. 1075, Hec. 438, Tro. 462. 
Siehe dazu Harbsmeier (1968) S.114-9. 

54 Bei Diggle hat Strophenpaar 1 je einen Sprecherwechsel, Strophenpaar 2 
zwei und Strophenpaar 3 drei, bei Collard bereits Strophenpaar 2 drei. 
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die Söhne die Strophe 2 mit der Feststellung, daß ihre Väter tot sind. Durch 
die sprachliche Gestaltung (Asyndeton: Beßäoww”> οὐκέτ᾽ εἰσίν... und Wehruf 
mit Apostrophe an den Toten) wird sichtbar, wie aufgewühlt sie sind. Ihre 
Großmütter gehen darauf ein. Sie erklären ihren Enkeln in rührender Weise, 
was mit deren Väter geschehen ist. Dabei läßt sie Euripides (wie schon in 
533) eine Vorstellung ausführen, die beim Tod eine Trennung von Geist und 
Körper annimmt, wobei der Geist zu dem ihm ähnlichen Element, dem Äther, 
der Körper zu Erde zurückkehrt?®. In 1141 kommt eine andere Anschauung 
hinzu, die der geflügelten Schatten im Hades. Da beide Konzeptionen unver- 
einbar miteinander sind, besteht die einzige Lösungsmöglichkeit darin, 1141 als 
Metapher zu verstehen, die lediglich "sie sind tot” bedeutet”. 

Was die Großmütter ihren Enkeln damit nahebringen, gehört in den Bereich 
des Trosts, der zu den Elementen der Leichenrede gehört?®. Die Erwiderung 
der Söhne läßt ein neues Thema anklingen: sie wollen Vergeltung für den Tod 
ihrer Väter üben (1142/3), was die Mütter mit einem bangen Wunsch, es 
möge gelingen, erwidern (zu dieser Verteilung der Partien siehe Collard 
(1975) Bd.2 S.394). Die Gegenstrophe 2 führt diesen Gedanken der Rache 
weiter aus. Die anfängliche Frage der Söhne 1142/3 steigert sich nun zur 
Gewißheit (1149 δέξεται) - unter der Voraussetzung, daß ein Gott dem zu- 
stimmt (ϑεοῦ ϑέλοντος 1145). Diese Rücksicht auf den Willen der Götter 
weist auf Adrasts Fehler zurück, der, wie Theseus ihm vorwarf (219-49), 
die Götter zu wenig berücksichtigte. Zugleich bereitet sie den Deus ex ma- 
china am Ende des Stückes vor. Die Mütter reagieren besorgt: sie befürch- 
ten 1146 eine Wiederholung der Katastrophe, die ihren Söhnen widerfuhr, 1151 
setzen sie lediglich den Gedanken fort. 

Die Vergeltungspläne der Söhne sind bisweilen als Ausdruck der Kritik, die 
Euripides in diesem Stück am Krieg üben soll, interpretiert worden”®. Dabei 
ist jedoch zu bedenken, daß es nach griechischem Herkommen Pflicht eines 
Sohnes war, für den Vater Rache zu üben - auch die euripideischen Tragdö- 
dien weisen wiederholt auf dies hin (Andr.519-22, H.F.168/9, Tro.723: hier 
sollen die Kinder getötet werden, um einen zukünftigen Rächer aus dem 
Wege zu räumen; die Figur des Orest bedarf keiner Erwähnung). 


55 Zur Metapher vgl. Collard (1975) Bd.2 5.401. 

96 gl. Kannicht (1969) Bd.2 S.260/1. 

57 ygl. Collard (1975) Bd.2 5.401. 

58. Soffel (1974) S.14-9 beschreibt die Trostelemente der Leichenrede und 
zeigt dabei, wie sich der Trost mit der Erklärung, was mit dem Toten ge- 
schehen ist, verbindet. Vgl. auch Lukian, De luctu, passim. 

59 Fitton (1961) 5.442, vgl. auch Vellacott (1975) 5.32. 
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Das Strophenpaar 3 führt wieder zur Klage zurück: die Söhne und Mütter 
(hier dient die syntaktische Weiterführung des Gedankens durch die Mütter in 
1153 dazu, darzustellen, daß die Erinnerung beiden Gruppen gemeinsam ist) 
erinnern sich an die Zärtlichkeiten, die die Verstorbenen ihnen erwiesen 
haben, und deren Ratschläge (dies gilt nur für die Söhne), die Mütter stellen 
fest, daß der Tod der Söhne sowohl ihnen als auch ihren Enkeln ewig Kum- 
mer bereiten wird®® (οὕποτ᾽ .. λείψει). Damit ist durch die Erwähnung der 
Zukunft wie in 977-9 die Klage an einen Schlußpunkt gelangt. Mütter und 
Kinder scheinen alle Klagen vorgebracht zu haben. 

Vor der Behandlung der Schlußstrophe ist die Frage zu stellen, weiches 
Alter die Söhne im Nebenchor haben sollen. Die Chronologie des Mythos kann 
hier nur bedingt helfen: bei Apollodor (3,6,1) finden sich keine Hinweise 
darauf, wieviel Zeit zwischen der Heirat von Polyneikes und Tydeus mit den 
Töchtern des Adrast und dem Zug der Sieben verstrich. Aber der Mytho- 
graph gibt 3,7,2 an, daB zehn Jahre nach dem Zug der Sieben die Söhne 
ihre Väter rächten. 

Ein junger Athener wurde erst nach einem zweijährigen Epheben - Dienst 
etwa mit 20 Jahren zur Teilnahme an Feldzügen einberufen. Athene prophe- 
zeit 1214, die Söhne würden ἡβήσαντες Theben zerstören. ἥβη kann rechtlich 
das 18., militärisch das 20. Lebensjahr bezeichnen. Ich vermute, daß von 
einem Athener die Söhne der Sieben als etwa Zwanzigjährige als Rächer 
ihrer Väter gedacht werden konnten. Zusammen mit der Apollodor-Notiz 
ergäbe dies ein Alter von 10 Jahren für den Nebenchor der 'Supplices'. 

Gestützt wird dieses Ergebnis durch das mutmaßliche Alter anderer Kinder 
mit Sprech- oder Gesangspartien in euripideischen Stücken: im 'Hercules’ 
müssen die Kinder Löwenfell und Keule tragen können (465, 470/1), sind an- 
dererseits aber noch schutzbedürftig wie junge Vögel (71/2). Auch hier Ist 
ein Alter von 8 - 10 Jahren plausibel”, das Alter des singenden Kindes in 
der 'Alcestis’ ist ebenfalls auf 10 Jahre geschätzt worden®®, die Söhne der 
Medea dürfen nicht wesentlich älter sein®*, wenn die "Abschiedsszene” (Med. 


60 Zur Konstruktion von 1156/7 siehe Collard (1975) Bd.2 5.405. 

61 Sjehe dazu Thalheim, Hebe 2, RE 7,2, Sp. 2583/4. 

62 γι. Kassel (1954) 5.55 A.183. 

63 Melchinger (1974) 5.175. 

64 Beide Söhne werden von dem Pädagogen begleitet, der in Athen dem Kind 
mit Beginn des Schulbesuches, also etwa dem 7. Lebensjahr (vgl. [Plat.] Axi- 
ochus 366 d-e, E. Schuppe: Paidagagos, RE 18,2 Sp.2375), beigegeben wur- 
de: der jüngere Sohn der Medea muß folglich mindestens 7 Jahre alt sein, 
der ältere mindestens 8 bis 9. 
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1040-3) wirkungsvoll sein soll. Das Kind in der ᾿Απαγογηδοῆδ᾽ ist von einem 
schwer bestimmbaren Alter; immerhin muß eine gewisse Zeit vom Fall Troias 
bis zur Gegenwart des Stückes vergangen sein, um genügend Raum für die 
Ereignisse zu geben, die der Prolog (und die Hypothesis) voraussetzt, so daß 
das Kind auch 8-10 Jahre alt sein könnte. 

Wenn sich daraus ergibt, daß die Kinder der euripideischen Tragödie, die 
etwas zu singen oder zu sprechen hatten, als dramatis persona etwa 10 
(8-12) Jahre alt waren, so könnte dies einen technischen Grund gehabt 
haben: sie könnten aus den Knabenchören der Dithyramben rekrutiert 
werden®®. 

Ich betrachte aufgrund dieser Überlegungen ein Alter von etwa 10 Jahren 
für den Chor der Söhne der Toten als plausibel. Zu diesem Alter paßt es 
gut, daß die Großmütter in Strophe 2 ihren Enkelin in rührender Weise den 
Verbleib der Väter erklären. 

Kommen wir nun zurück zur Gegenstrophe 3. Die Söhne singen: ἔχω 
τοσόνδε βάρος ὅσον μ' ἀπώλεσεν (1158). Collard®® versteht βάρος sc. ἀλγέ- 
wv, wobei ein Echo von 1125 zu vernehmen sei. Mir scheint das Echo eher 
der Hauptgedanke des Verses zu sein: den Knaben beginnen die Urnen nun- 
mehr sehr schwer zu werden, die Großmütter bieten an, sie ihnen abnehmen 
zu wollen (tun es aber nicht, 1166): φέρ᾽ - laß” mich die Asche tragen. Die 
Knaben brechen in Tränen aus, ihnen kommt erst jetzt, da sie das Wort 
"Asche" hören (Enog/oruyvöratov), die volle Bedeutung der Zeremonie zu 
Bewußtsein®® - statt der zukünftigen Rächer ihrer Väter sind sie wieder 
kleine Kinder, die zwar die Rolle, die ihnen der Brauch vorschrieb, so gut es 
ging, erfüllt haben, nun aber an die Grenzen ihrer Kraft gelangt sind. 

Ein Abschiednehmen der Mütter von ihren Söhnen beschließt den Kommos 
(1163/4). Das Stück geht nun rasch zu Ende: Theseus will Adrast und den 
Trauerzug mit den Urnen entlassen, da erscheint Athene und befiehlt ihm, 
aus seiner Tat politischen Nutzen zu ziehen, indem er Argos durch Eide 
Athen verpflichtet (-1213a). Den Söhnen der Sieben verheißt sie einen erfolg- 
reichen Rachezug gegen Theben (1213b-26). Theseus dankt für die Mahnun- 
gen der Stadtgöttin, der Chor geht ab, willens, die geforderten Eide zu 
leisten (1232-4). 

65 Siehe dazu Dale (1954) p.XX, und besonders Sifakis (1979) 5.73. 

66 (1975) Bd.2 5.405. 

67 Der Imperativ φέρ᾽ ist als Aufforderung (nun, ich will...”) zu verstehen, 
vgl. Stevens (1976) 5.42. 

68 ἔϑιγέ μου φρενῶν 1161 zeigt wie in Alc. 108. und Tro. 1216/7 an, daB der 
Sprecher (erst jetzt) begreift, was geschehen ist, und "Betroffenheit" ver- 
spürt. 
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Mit der Rede der Göttin wird ein zentraler Gedanke des Kommos weiter- 
geführt: die Söhne der Sieben wünschten sich einen Zug nach Theben ϑεοῦ 
ϑέλοντος (1145) - Athenes Prophezeiung (insbesondere 1226 σὺν ϑεῷ πορεύ- 
oete ) verheißt den Erfolg des Unternehmens®®. 

Hervorhebenswert an diesem Schluß ist die Verbindung, die technische 
Notwendigkeit und Inhalt eingehen: am Ende eines Stückes hat der Chor die 
Spielstätte zu verlassen. In der Mehrzahl der euripideischen Stücke geht er 
fort, weil die Handlung beendet ist, nicht aber, weil sein Abgang in der 
Handlung motiviert wird. Dabei kommentiert er in einen Schlußwort das Dra- 
menende oder das ganze Stück ’®. 

Eine Ausnahme bilden ‘'Hecuba'‘, ‘Supplices‘, "Troades', 'Hercules’‘, 'Ion' und 
‘Cyclops' : denn dort ergibt sich aus der Handlung der Abzug des Chores: in 
‘Hecuba’ und 'Troades‘ wird er in die Gefangenschaft geführt, im 'Cyclops' 
befreit, im ‘ion’ zieht er mit dem Titelhelden und seiner Mutter (sowie Athe- 
ne, 1616) nach Athen, im ‘Hercules’ zur Bestattung der Herakles-Familie. In 
den 'Supplices' ist der Auszug des Chores bereits 1175 motiviert worden. 
Theseus entläßt die Trauernden, da er alles, was in seinen Kräften stand, für 
sie getan hat, mit der Bitte um Wohlwollen. Athenes Auftritt verzögert ledig- 
lich den Abgang des Chores: in 1232 nimmt die Chorführerin mit στείχωμεν 
1175 auf. Und sie bekundet durch ὅρχια δῶμεν... anstelle des angeredeten 
Adrast, daß die Argiver bereit sind, die Forderungen der Göttin willig zu 
erfüllen. Das Schlußwort des Chores ist damit noch unabdingbares Glied der 
Handlung. Denn hiermit wird die argivische Zusage zu den politischen Forde- 
rungen Athenes gegeben. 


5.2.8 Zusammenfassung 


Der Vergleich von Aischylos' und Euripides’ 'Supplices’ ergab, daB im Hike- 
sie-Teil der aischyleische Chor dominierte, der euripideische aber zurücktrat 
und damit die Bedeutung des Theseus wuchs. Bei Euripides ermöglichte die 
im Vergleich zu Aischylos bescheidene Rolle des Chores, die Hikesie-Handlung 
zu einem Enkomion auf das von Theseus verkörperte Athen zu machen. 


Im zweiten Teil des euripideischen Stückes setzt sich die enkomiastische 


69 Siehe hierzu Spira (1960) S.97-101 gegen Schmidt (1963) S.145-52, des- 
sen Interpretationsansatz für die Suppl. weniger geeignet erscheint, vgl. auch 
Erbse (1984) S.155/6. 

70 vgl. Roberts (1987) 5.51. 
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Tendenz fort: der Botenbericht im 3. Akt, die Leichenrede im 4. und schließ- 
lich der Auftritt der Stadtgöttin Athene in der Exodos lassen in unterschied- 
licher Weise immer wieder im Lob auf Theseus, im attischen Brauch des 
Staatsbegräbnisses und der Mahnung der Göttin, die hochherzige Tat in 
politischen Nutzen zu verwandeln, Aspekte der laudes Athenarum aufscheinen. 


Daneben aber tritt ein zweites, gleichberechtigtes Motiv: die Trauer um die 
Toten; Träger dieses Motivs ist vornehmlich der Chor in seinen Klageliedern 
(3.Stasimon, Kommos | 798-836, "Intermezzo" 918-24, 4.Stasimon, Kommos 
ΙΙ 1123-64). Hierbei bemüht sich Euripides durch eine kiuge Verteilung der 
möglichen Gedanken einer Klage den Eindruck von ermüdender Gleichförmig- 
keit zu vermeiden: er verteilt die Topoi, die Mütter in der Trauer um ihre 
Söhne vorbringen können, auf die vom Chor allein bestrittenen Lieder 
(3.Stas., Intermezzo, 4.Stas.), und erweitert den Themenkreis, indem er den 
"gescheiterten Feldherrn” Adrast (Kommos I), Frau und Vater eines Gefalle- 
nen (5.Akt) und die Söhne der Toten (Kommos [|) einbezieht und damit 
demonstriert, wie weitreichend und umfassend das Leid ist, das durch den 
Tod der Sieben entstanden ist. 

In den Klageliedern entfaltet der Chor seine dramatis persona. Dem steht 
gegenüber, daß er in den Epeisodien lediglich kommentiert (731-3) oder Anteil 
nimmt (5.Akt), also das tut, was auch sonst ein euripideischer Chor zu tun 
pflegt. 

Bei Aischylos ist der Chor in den 'Supplices’ "Protagonist", er beherrscht 
die Epeisodia. Bei Euripides ist der Chor in den Epeisodia nicht die Hauptfi- 
συγ, ja er ist (vgl. besonders die ἐχϑρός -Handlung und den Euadne-Akt) 
nicht einmal überall Mitspieler. Daneben stehen die Chorlieder und Amoibaia; 
sie ergänzen und bereichern die Handlung: in ihnen äußert sich die dramatis 
persona des Chores, die Mlitter, die ihre toten Söhne bestatten und um sie 
trauern wollen. Dieser Wunsch ist das Moment, das die Handlung in Gang 
setzt. 

Hierin (dies beantwortet Frage 1, oben S.223) scheint mir das besondere 
Merkmal der euripideischen Chortragödie "Supplices" in Abgrenzung zum 
aischyleischen Stück zu liegen: die euripideische Tragödie ist in den Liedern 
des Chores eine "Chortragödie”, die aischyleische durchgängig in Epeisodia 
und Stasima. 
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Hieraus (dies beantwortet Frage 2, oben S.223) ergibt sich die Möglich- 
keit, daß dadurch, daß der Chor bei Euripides mit dem Ende des 1.Aktes, da 
er aufhört, Aithra einzuschließen, als Mitspieler unbedeutend wird, er wie 
auch in “normalen” Stücken des Euripides in seinen Kommentaren die Zu- 
schauererwartung beeinflussen kann. Es zeigt sich in den 'Supplices‘, daß 
Euripides eine solche Möglichkeit, daß Publikum zu lenken, durchaus wichtig 
war: denn bis der Chor hierzu eingesetzt werden kann, führt er mit Aithra 
eigens eine Figur ein, die die Funktionen des "normalen" Chores ausfüllt. 

Es ist nun in den "Troades’ und 'Bacchae' zu beobachten, in welchem Maße 
Euripides die in den 'Supplices' verwandten Formen seiner "Chortragödie” bei- 
behält, abändert oder weiterentwickelt. 
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5.3 Troades und Hecuba 
5. 3.1 Zwei Konzeptionen 


"Dieses Drama (sc. die "Troades’) scheint formal mit Hekabe und Androma- 
che wenig zu tun zu haben und höchstens einen stofflichen Vergleich mit ih- 
nen zu gestatten,” schrieb Wolf Hartmut Friedrich'. Wenn dies zutrifft, wäre 
eine vergleichende Analyse des Chores in "Troades’ und 'Hecuba’ müßig, statt 
der 'Hecuba’ könnte mit ebenso guten Gründen jedes andere Stück neben die 
‘Troades’ gestellt werden. Doch scheint mir Friedrichs Urteil einseitig, da es 
in den "Troades’ Anknüpfungspunkte für die von ihm herausgearbeiteten 
Gemeinsamkeiten zwischen ‘Andromacha’ und ‘'Hecuba’ sucht und (zutreffen- 
derweise) nicht finden kann. Denn gerade von den Elementen der 'Hecuba' 
aus, die nichts mit der ‘Andromacha‘ verbindet, lassen sich dergestalt Linien 
zu den "Troades’ ziehen, daß das Schlußstück der Trilogie von 415 geradezu 
als Neubearbeitung der etwa 10 Jahre älteren? Tragödie betrachtet werden 
kann”. 

Durch die Bearbeitung verschob sich die Konzeption und die Aussage des 
Stückes, und man darf annehmen, daß sie Euripides eben deshalb vornahm: 
die 'Hecuba' ist wie auch z.B. 'Medea’ und 'Hippolytus’ ein Zeugnis für das 
Interesse des Euripides an den dem Menschen innewohnenden Verhaltenswei- 
sen und -mustern, an den unter bestimmten Bedingungen hervorbrechenden 
Kräften, kurz an dem, was gemeinhin als ‘Psychologie’ bezeichnet wird*. Die 
‘Hecuba' ist ein Stück, in dessen Zentrum eine einzelne Figur steht, die alte 


' (1953) 5.60. 

? Die Datierung der Hec. kann sich als terminus ante quem auf die Parodie 
von 171-3 in Aristoph. Nub. 1165 (siehe dazu Dovers Kommentar zu 715 und 
Rau (1967) S.149) stützen. Da der Befund der Trimeter-Auflösungen (Hec. 
14,7 X) Andr. (12 2), Suppl. (14,2 X) und El. (17 1) in die Nähe der Hec. 
rückt (Zahlen nach Webster (1966)), dürfte das Stück in die Mitte der 
zwanziger Jahre gehören. Ley (1987) bestreitet, daß die Nub. die Hec. paro- 
dieren, indes scheint mir auch seine Interpretation von 649-56 ("pazifisti- 
sche Lyrik”, die das Stück nach 422/1 rücke) anfechtbar. 

? Eine derartige Betrachtungsweise liegt auch dem Aufsatz Tschiedels (1981), 
vgl. besonders S.15/6, zugrunde (dort wird in Α.12 die vorausgehende For- 
schung genannt), siehe ferner Biehl (1989) S.19-24. 

τὰ Vgl. hierzu ϑίρίαίθ (1968) S.45, der S.45-50 die hier skizzierte Interpre- 
tationsweise vertieft. 
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Königin Hekabe, die von zwei gräßlichen Schicksalsschlägen getroffen ihr 
inneres Gleichgewicht verliert und zu einer grausamen Rächerin wird. Das 
Leid, das ihr zugefügt wird, ist dementsprechend ein Instrument, nicht aber 
Thema des Stückes. 

Anders die 'Troades’: hier geht es weniger um die Wirkung und die Folgen 
von Unglücksschlägen im Menschen als um die Darstellung, wie er ihnen aus- 
gesetzt ist. Dies demonstriert Euripides in verschiedenen Formen, wobei als 
Besonderheit der Umstand hinzukommt, daß Besiegte und auch Sieger (mit 
Ausnahme von Helena und Menelaos) in der einen oder anderen Form ins 
Unglück stürzen oder zu stürzen im Begriffe sind. 

Diese Veränderung der Konzeption bewirkt der Dichter, wie die folgende 
Analyse zeigen wird, allein durch die teilweise geringfügige Abänderung oder 
Wiederholung von Motiven und Handlungsschemata der ‘Hecuba'. 

Um dies herausarbeiten zu können, müssen wir zuerst den Aufbau der 
‘Hecuba' betrachten. Das Stück läßt sich in 13 Abschnitte einteilen. 

1. Der Geist des toten Polydoros kündigt im Prolog (1-58) das Opfer seiner 
Schwester Polyxena (35-44) und das Auffinden seines Leichnams am Strand 
(47/8) an. 

2. In einer anapästischen Partie (59-97) referiert Hekabe ihr Unglück und 
ihre durch ein Traumgesicht hervorgerufene Angst, die letzte ihr nach Troias 
Fall verbliebene Hoffnung, Polydoros, zu verlieren. 

3. Der Chor zieht ein und berichtet in Anapästen von der geplanten Opfe- 
rung Polyxenas (98-153). 

4. Hekabe und die von ihr herbeigerufene Polyxena beklagen in einer Iyri- 
schen Partie (154-215) das drohende Unglück. 

5. Odysseus erscheint und führt nach einem Wortgefecht mit Hekabe Poly- 
xena fort (218-443), Hekabe bricht erschüttert zusammen (438-40). 

6. Talthybios bringt die Leiche zurück und berichtet vom Opfer. Hekabe will 
die Bestattung vorbereiten (484-628). 

7. Eine Dienerin bringt die Leiche des Polydoros, die sie am Strand gefun- 
den hat (658-80). 


5 Ygl. Tschiedel (1981) 5.23. 

6 Es ist gut denkbar, daß Euripides selbst der Schöpfer einer derartig um- 
fassenden Darstellungsweise des Leides in einer Tragödie war; die Alx- 
μαλωτίδες des Sophokles (F 33a-59) und die Ἰλίου πέρσις des lophon (TrGF 
Bd.! Nr.22 F 26) lassen keine Hinweise auf eine mit den Tro. vergleichbare 
Bedeutung des Chores erkennen, die Rekonstruktionsversuche zu Sophokles, 
über die Radts praefatio orientiert, weisen stofflich in andere Richtungen, 
lophons Stück hängt gänzlich von der Interpretation von Aristoph. F 234 PCG 
ab, die nicht einfach ist, siehe den Kommentar von Kassel/Austin ad loc.. 
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8. Hekabe beklagt mit der Dienerin und dem Chor den toten Sohn 
(681-723). 

9. Sie bittet Agamemnon, den Mörder Polymestor zu bestrafen, erreicht 
aber nur dessen stillschweigendes Einverständnis mit einer von eigener Hand 
ausgeführten Rache (724-904). 

10. Sie überlistet Polymestor, den sie mit seinen Söhnen ins Zelt lockt 
(953-1022). 

11. Sie tötet die Söhne und blendet den Thraker (1035-55). 

12. In einer Monodie beklagt Polymestor sein Unglück (1056-1106). 

13. Vor Agamemnon rechtfertigt Hekabe ihre Tat und erfährt von Polyme- 
stor ihr zukünftiges Geschick (1109-1295). 


Die "Troades' haben 11 Teile: 

1. Im Prolog (1-97) beschließen Poseidon und Athene die Bestrafung der 
Griechen auf der Heimfahrt. 

2. In einer anapästischen Partie (98-152) beklagt Hekabe ihr Leid und fragt 
sich, welches Los ihr bevorsteht. 

3. Auf ihren Ruf zieht der Chor ein (153-229), der Hekabe angsterfüllt 
nach seiner Zukunft fragt. 

4. Talthybios erscheint und erläutert Hekabe, an wen die Gefangenen verteilt 
sind (235-92). 

5. Kassandra wird von ihm fortgeführt, Hekabe bricht zusammen” 
(294-510). 

6. Astyanax, der mit Andromache auftritt, wird zur Hinrichtung, Andromache 
zu Neoptolemos weggeführt (568-798). 

7. Hekabe will gegenüber Menelaos Helenas Tod als Vergeltung für das 
durch sie entstandene Unglück erreichen, doch dieser nimmt sie mit sich fort 
(860-1059). 

8. Talthybios bringt Astyanax’ Leiche, die Hekabe zur Bestattung vorbereitet 
(1123-1215). 

9. Chor und Hekabe klagen um Astyanax. 

10. Talthybios will Hekabe zu Odysseus führen (1260-86). 

11. Die alte Königin und der Chor beklagen den Untergang Troias 
(1287-1332). 


Diese schematische Übersicht über die beiden Stücke erlaubt es, Entspre- 
chungen und Veränderungen leicht zu erkennen: 


Im Vergleich zur 'Hecuba’‘ ist in den 'Troades' die Exposition des Leides 


7 Steidie (1968) S.50/1, Lee (1976) p-XXll, anders Gregory (1986) 5.3. 
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verbreitert, anstelle eines Monologes der alten Königin (2) ist der gesamte 
Parodos-Komplex der Darstellung von Unglück und Ungewißheit gewidmet (2 + 
3). Die Ankündigung, die in der ’Hecuba‘ (3) die Parodos ausfüllt, erhält in 
den 'Troades' eine eigene Szene (4). Damit haben die Parodoi verschiedene 
Funktionen, was auf eine unterschiedliche Anlage der Rolle des Chores im 
Stück, die stets durch die Parodos geprägt ist, weist. 

Der Komplex "Trennung und Wegführung‘, der in der ‘Hecuba’' einmal (5), 
allerdings durch ein Duett wohlvorbereitet (4), erscheint, findet sich in den 
Troades’ sogar vierfach (5, 6, 7, 10) und bildet damit das Zentrum des 
Stückes. 

Verkürzt ist gegenüber der ‘'Hecuba' in den "Troades' die Rachehandlung: im 
späteren Stück wird zwar auch ein Versuch, die Schuldige zu bestrafen, un- 
ternommen (7), der gewisse Parallelen zu (9) in der 'Hecuba' aufweist®, doch 
fehlt eine Intrigenhandiung (vgl. Hec. 10, 11, 12, 13). 

Vergleichbar ist die Rückgabe der Leiche (Hec. 6, Tro. 8), sowie die Klage 
(Hec. 7, Tro. - verdoppelt - 9 [Astyanax], 11 [Troia)). 

Die Prologprophezeiungen reichen in ihrer Wirkung unterschiedlich weit: 
während in der 'Hecuba' für den Zuschauer die erste Hälfte des Stückes von 
der Ankündigung des Polydoros überschattet wird, Hekabe werde zwei tote 
Kinder sehen müssen (45), Hekabes Hoffen also in diesem Teil in den Augen 
des Publikums relativiert ist, wird in den "Troades’ diese Wirkung Über das 
gesamte Stück ausgedehnt: alles Leid, das die Griechen den Troerinnen 
zufügen, fügen sie in den Augen des Zuschauers als selbst dem Untergang 
geweiht zu; hierbei wird durch Kassandras Prophezeiung, die wie einige Lie- 
der des "Hippolytus’” einem epischen Durchblick auf die Götterhandlung 
entspricht, an die die Griechen erwartende Katastrophe erinnert und die vom 
Prolog ausgehende düstere Stimmung verstärkt'®. 

Der formale Vergleich zwischen 'Hecuba’ und "Troades’ zeigt also eine er- 
staunliche Parallelität der einzelnen Elemente der Handiung. Und zugleich legt 
er die Unterschiede in der Konzeption der beiden Stücke offen: Euripides ging 
es im Gegensatz zur 'Hecuba’ in den "Troades' darum, nicht die Folgen (also 


8 Die Besonderheit dieser Rachehandlung liegt darin, daß sie formal zu den 
Szenen des Wegführens einer Frau gehört, jedoch gleichsam mit umgekehr- 
tem Vorzeichen: ringt Hekabe in den übrigen Szenen darum, Leid abzuwen- 
den, und ist sie getroffen, weil es dennoch zugefügt wird, so kämpft sie hier 
darum, daß Helena Leid zugefügt wird - und ist getroffen, als diese unge- 
schoren davon kommt. 

9 Siehe oben 5.129, 159 u. 162. 

10 Vgl. dazu auch Friedrich (1953) 5.68. 
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die in Hekabe entstehende grenzenlose Rachsucht), sondern das Hereinbre- 
chen eines Unglücks und das damit unmittelbar verbundene Leid darzustellen. 
Vierfach (5, 6, 7, 10) ist dieser Vorgang Thema der 'Troades'‘, das 'Erleiden‘, 
das passive Hinnehmen von Schicksalsschlägen, charakterisiert damit dieses 
Stück, das deshalb handlungsärmer als die 'Hecuba' erscheint", in der die 
Vergeltung der Königin ein dynamisches Element bedeutet. 

Nach diesen Präliminarien können wir nun darangehen, die Anlage und Be- 
deutung des Chores in 'Hecuba' und "Troades’ zu analysieren und zu verglei- 
chen. Geeigneter Ausgangspunkt ist hierfür die Parodos, da in ihr der Chor 
als dramatis persona exponiert und in das Stück eingeführt wird. 


5.3.2 Die Parodos 
5.3.2.1 Hecuba 


Nach Hekabes Rezitativ und Monodie, die ihrem Sturz ins Unglück (vgl. 
60-7) und den durch den Traum ausgelösten Ängsten (68-97"2) galten, er- 
scheint der Chor. Die Parodos (98-152) ist formal ungewöhnlich: sie besteht 
aus einem einzigen, großen anapästischen Rezitativ der Chorführerin. Dieses 
Rezitativ ist klar gegliedert: zunächst skizziert der Chor, warum er erschie- 
nen ist (98-106), er hat die Zelte seiner Herren, denen er als Sklavin zuge- 
lost wurde, verlassen, um Hekabe die Nachricht von neuem Leid zu bringen. 
Darauf stelit er ausführlich den Inhalt dieses neuen Leides dar (107-43): die 
Griechen haben beschlossen, Polyxena am Grab Achills zu opfern, um diesen 
für die Rückfahrt des Heeres gnädig zu stimmen. Odysseus wird kommen, 
um Hekabe die Tochter zu entreißen. Daher bildet den Schluß der Parodos 
die Aufforderung, Hekabe solle alle Möglichkeiten, das Leben der Tochter zu 
retten, nutzen (144-52). 

In dieser Parodos entsteht ein klares Bild der dramatis persona des Cho- 
res. Die Ausführlichkeit des ersten Teils läßt erkennen, daß es sich um als 
Sklavinnen verloste Troerinnen handelt, die sich Hekabe verbunden fühlen und 
sie deshalb selbst unter eigener Gefährdung'” eilig (vgl. 98 σπουδῇ πρὸς σ᾽ 
ἐλιάσϑην) aufsuchen, um sie zu warnen. Diese enge Verbindung ist für das 


ΤΠ Vgl. Tschiedel (1981) S.23-5. 

'2 Innerhalb dieser Partie sind 73-8 und 90-7 zu athetieren, siehe Diggles 
app. crit. 

73 In 99 deutet σκηνὰς προλιποῦσ᾽ an, daß die Frauen den ihnen angewiese- 
nen Platz verlassen und sich so einer Strafe ausgesetzt haben. 
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weitere Stück bedeutsam, da der Chor Hekabe so weit unterstützt, daß er 
sogar bei der Bestrafung Polymestors mit eigener Hand helfen will (1043/4). 
Technisch gibt es in dieser Parodos eine Reihe von festhaltenswerten ZU- 
gen: da der Auftritt des Chores nicht vorbereitet wird, erläutert er, warum 
er erscheint (vgl. Bd.i 5.41): er hat (vgl. Hipp. und ΕΙ., Bd.1 5.43 u. 177) im 
außerszenischen Bereich etwas gehört, das er mitteilen will (damit er glaub- 
würdig diese Neuigkeit erfahren haben kann, ist es nötig, daß er bereits als 
Sklave verlost ist). Hierdurch wird er zu einer Art von Boten, die Parodos 
zu einem Botenbericht. Programmatisch wird dies durch die Begriffe &yyeAt- 
ας βάρος (105) und κῆρυξ ἀχέων angekündigt. Es finden sich im Referat des 
Chores wesentliche Stilelemente des Botenberichts: 
a) die kurze Vorwegnahme des Ergebnisses des Geschehens, das der Bericht 
schildert (105/6)"*; 
b) die genaue Schilderung des Hergangs der Ereignisse mit Gebrauch der di- 
rekten Rede (113-5) innerhalb der Erzählung'>; 
c) Hinweise darauf, was während des Berichts im hinter- bzw. außerszeni- 
schen Raum geschieht oder folgen wird (141-3)'8; 
d) Einleitung und Schluß des Berichts geben - im Gegensatz zum erzählen- 
den, sachlichen Mittelteil, zu erkennen, wie der Bote zum Adressaten steht'7. 
Auch die metrische Gestaltung der Parodos erklärt sich aus ihrer Anlage 
als Botenbericht: Euripides verwendet Anapäste (vgl. Aisch. Pers.11-64), da 
sie der geeignetste Ersatz für die lamben sind, die als typisches Versmaß 
der Erzählung für den Chorführer unüblich sind. Zugleich erklärt sich aus 
dieser nüchternen Gestalt der Parodos auch, warum die der dramatis perso- 
na des Chores verliehenen Merkmale (99-103) dramatisch ungenutzt bleiben: 
der Chor soll sich (wie ein Bote) knapp vorstellen (und damit zugleich plausi- 
bel machen, warum er bestimmte Kenntnisse erwerben konnte), aber keines- 
wegs Iyrisch seine Gestalt exponieren, da damit der vorwärtsstrebende Cha- 
rakter der Parodos gestört wäre. Bezeichnenderweise folgt Lyrik erst nach 
der Parodos: Hekabe beklagt gemeinsam mit Polyxena das drohende Unglück. 
Diese Klage steht an dieser Stelle in Übereinstimmung mit der Konzeption 
des Stückes, die auf die alte Königin zugeschnitten ist. Sie soll leiden und 
klagen, nicht aber der Chor. 


14 Vgl. Med. 1125/6, Held. 786/7, Hipp. 1162/3, Suppl. 634-39, siehe dazu 
Erdmann (1964) S.67. 

15 Vgl. Med. 1207-10, Suppl. 669-72, lon 1178-80, siehe Erdmann (1964) 
5.79. 

16 Vgl. lon 1225/6, ΕἸ. 855-8. 

17 Vgl. Erdmann (1964) S.86/7. 
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Instruktiv ist der Vergleich der Parodos der ‘'Hecuba’ mit der der "Troa- 
des‘. Anders als in der ‘Hecuba’ bildet der Parodos-Komplex (98-229) eine 
Einheit in Inhalt und Stimmung. Mit diesem Komplex wird vom zukünftigen 
Leid der Griechen, das Athena und Poseidon beschlossen hatten (75-97), zum 
gegenwärtigen Unglück Troias zurückgeführt. Auf der Bühne liegt Hekabe vor 
dem Eingang eines Gebäudes (36-8 hatte es Poseidon erklärt) und beklagt 
zunächst in rezitierten Anapästen (98-121), dann in einem anapästischen Lied 
(1122-52) ihr Leid. Ihre Partie beginnt als Selbstgespräch’®: sie fordert sich 
auf, ihr Geschick, das sich ihr im zerstörten Troia versinnbildlicht, anzuneh- 
men (98-104). Doch das Leid, das sie bewältigen müßte, ist zu groß. Eine 
Klage kann, da ihre Existenz vernichtet ist (107), keine Linderung bewirken’®, 
ja sie selbst ist physisch von ihrem Leid betroffen, denn ihr Körper ist von 
der Nacht, die sie auf felsigem Boden zubringen mußte, gezeichnet. Dies 
unterscheidet sie von anderen Klagenden bei Euripides, etwa Theseus, Peleus, 
der Hekabe der ‘Hecuba’ oder den Müttern in den 'Supplices’®°. Die Iyri- 
schen Anapäste führen in bewegten Bildern auf einer sprachlich höheren 
Ebene?’ zu einem Erklärungsversuch des Leides: Helena habe Tod und Ver- 
derben über Troia gebracht (122-42). 

Mit 143 endet der monologische Teil der Monodie. Hekabe wendet sich mit 
dem Ruf: ἀλλ᾽ ὦ ... an ihre Leidensgefährtinnen. Sie verläßt damit den Be- 
reich ihres persönlichen Unglücks. ihre Klage kehrt an ihren Ausgangspunkt 
zurück: οὐκέτι Τροία (99) wird in τύφεται Ἴλιον (145) aufgenommen. Nicht 
mehr Hekabe allein ist davon betroffen”“. Sie fordert nun alle Überlebenden 
Troerinnen auf, in ihre Klage einzustimmen (αἰάζωμεν). Hierbei vergleicht sie 
sich mit einer Vogelmutter, die ihren Jungen einen (ängstlichen“”) Schrei 


18. Schadewaldt (1926) 5.216. 

19 Der Gedanke, daß Klage unmöglich, Leid also nicht bewältigt werden kann, 
erscheint auch im H.F. 1016-38, siehe oben S.124/5. 

Och glaube nicht wie Schadewaldt (1926) S.155, daB das Pathos in Hekabes 
Partie in die niedere Sphäre rein physischer Schmerzbeschreibung sinkt. 
Vielmehr repräsentiert der körperliche Schmerz Hekabes Fall von einer 
Königin zu einer Sklavin. Er ist damit charakteristisch für ihr Schicksal. 

21 γί. Schadewaldt (1926) S.156/7. 

22 Vgl. 99 ἐπάειρε und 145 αἰάζωμεν. 

53 Vgl. hierzu Biehls (1989) Paraphrase 5.140, siehe daneben die Diskussion 
von 146-8 bei Lee (1976) 5.89. 
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zuruft. in diesem Bild wird einerseits die Furcht und die Schwäche Hekabes 
und damit auch der Troerinnen, andererseits die besondere Stellung der alten 
Königin, die wie eine Mutter gegenüber ihren Mitgefangenen auftritt (und 
damit implizit von dem Unglück, das eine Troerin trifft, wie eine Mutter 
mitgetroffen wird), kenntlich. Ausgehend von der Vorstellung des angstvollen 
Schreis (146) wird der für die Klage typische Gedanke des Kontrastes zwi- 
schen jetzt und einst”* entwickelt, wobei der durch den Klageruf gekenn- 
zeichneten Gegenwart Gesang und Tanz? der Vergangenheit gegenüberge- 
stellt werden. Es ist bemerkenswert, daß Hekabe, um ihre jeweilige Rolle zu 
beschreiben, das Wort ἐξάρχω (147, 152) verwendet, das als terminus tech- 
nicus den Chorleiter, den ἐξάρχων χοροῦ kennzeichnet, dessen Aufgabe es 
ist, die Choreuten (meist eingeleitet durch ἀλλά, vgl. hier 143) zum Einstim- 
men in den Gesang aufzufordern®®, 

Auf Hekabes Ausruf hin erfolgt nunmehr die eigentliche Parodos des Cho- 
res, die metrisch durch den Gebrauch von Anapästen bruchlos an die Partie 
der Hekabe anschließt. Die Gestaltung des Einzuges des Chores ist bemer- 
kenswert. Offensichtlich vollzieht er sich in Form von zwei Halbchor-Einzu- 
gen. Denn in Strophe 1 wird Hekabe durch den Chor nach dem Grund ihres 
Rufens gefragt (155), über die Antwort entsetzt ruft der Chor nach anderen 
Troerinnen, die ἐπακουσόμεναιξ 7 herbeieilen sollen?®. In der Gegenstrophe 1 
läßt sich der Chor σχηνὰς ἔλιπον ἐπαχουσομένα vernehmen und fragt die 
alte Königin nach Dingen (180/1), die sie schon in der Strophe (159/60) 
erklärt hatte. So zieht also zunächst die eine Chorhälfte ein, auf deren 
Rufen hin sich darauf die zweite einfindet. Es ist möglich, 172-75 als metri- 
sche Wiederholung von 149-52 zu betrachten. Beide Chorhälften zögen dann 
zu gleichen Metrik ein®. 

Wer ist der Chor ? Poseidon hatte im Prolog zwei Gruppen von Troerinnen 
unterschieden (29-34): αἰχμαλωτίδες χληρούμεναι und ἄχληροι τοῖς πρώτοις 
στρατοῦ ἐξῃρούμεναι, die sich ὑπὸ στέγαις ταῖσδε befinden, zu denen auch 
Helena gehört. Die Verlosung selbst scheint als hinterszenisches Geschehen 


24 Der Gegensatz zwischen Vergangenheit und Gegenwart ist ein das ge- 
samte Stück durchziehendes Motiv, siehe Ebener (1954) S.722. 

25 Auch hier erscheint das "Tanzmotiv' als Ausdruck dafür, daß der Tänzer 
Teil einer 'heilen‘, geordneten Welt ist, vgl. oben 5.22. 

26 Siehe Nestle (1930) 5.18, 

27 Nur im Hipp. 1284 findet sich sonst bei Euripides das Wort ἐπακούειν, 
auch dort in einem imperativischen Kontext. 

28 Vgl. das Schol. zu 166. 

29 Myriantheus bei Arnoldt (1878) 5.143. 
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abzulaufen: teilweise ist sie beendet, wie εἴληχ᾽ in 31 zeigt, teilweise noch 
nicht (κληρουμένων 29). Aus der Gruppe der ἐξηρουμέναι hat sich Polyxenas 
grausiges Los bereits erfüllt (40). 

Läßt sich nun dem Text entnehmen, welcher der beiden Gruppen der Chor 
angehört ? Hourmouziades”° glaubt, daß der Chor aus der Gruppe der 
ἐξῃρουμέναι zusammengesetzt sei. στέγαι ist dann vermutlich?" als Bezeich- 
nung für mehrere Hütten zu verstehen, die den drei Türen des Bühnenhauses 
entsprechen. So würde zunächst Halbchor A aus einer, darauf Halbchor B 
aus einer anderen Tür auf die Bühne (N?? ziehen, wobei aber die mittlere 
der Türen den späteren Auftritten von Kassandra und Helena vorbehalten 
bliebe. Diese Auffassung, die von der üblichen, der Chor ziehe aus den 
beiden Parodoi in die Orchestra, abweicht, hat ihr stärkstes Argument im 
deiktischen τάσδε (siehe hierzu aber die grundsätzlichen Bemerkungen von 
Newiger (1965) S.237 A.26) in 177, mit dem der Chor auf die Behausung 
weist, aus der er gekommen ist. Ist es deshalb notwendig anzunehmen, daß 
der Chor aus den sichtbaren Türen des Bühenhauses die Szene betreten hat 
? Lesky”» hielt es für möglich, daß "die Paraskenien als Hütten der Gefan- 
genen gestaltet waren“. Damit ist nicht zweifelsfrei bestimmbar, woher der 
Chor kommt, also auch nicht, ob er aus Frauen, die veriost werden, oder 
solchen, die von der Verlosung ausgenommen sind, besteht. Wenden wir uns 
der Talthybios-Szene zu: Hekabe sagt 239: tröde τόδε, φίλαι γυναῖκες, ὃ 
φόβος ἦν πάλαι! 35, Talthybios erwidert ἤδη κεκλήρωσϑ᾽, εἰ τόδ᾽ ἣν ὑμῖν φό 
βος. Das kann nur heißen, daß Hekabe und der Chor verlost sind - anders 
als Kassandra (248 ἐξαιρετόν), Polyxena (264 τέταχται) und Andromache 
(273 ἐξαιρετόν). Auch wenn Hekabe von einer Verlosung spricht, die Antwort 
des Herolds zeigt, daB er genau zu unterscheiden weiß zwischen λαμβάνειν 
(248, 273 - Polyxenas Geschick stellt er absichtlich unklar dar) und λαγχά- 
νειν. Hekabe ist dem Odysseus zugelost worden (277). Dies stimmt mit Po- 
seidons Beschreibung überein. Denn Hekabe befindet sich eben nicht in der 


20 (1965) S.24/5, ähnlich Sienkewicz (1978) S.85/6. 

31 Hourmouziades weist bei seinen Betrachtungen: wiederholt auf die Undeut- 
lichkeit des Textes hin, muß aber, da er das Prinzip der Symmetrie beim 
Einzug des Chores annimmt, zu diesem Ergebnis kommen. 

32 Berechtigte Bedenken gegen diese Vorstellung finden sich bei Lee (1976) 
5.286/7. 

33. (1972) 5.383. 

34 Die Crux läßt sich e.g. durch Tilgung eines τόδε beseitigen (so Nauck), 
Lee (1976) 5.114. 
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Hütte der ἄχληροι, sondern πυλῶν πάρος (37). Hieraus ergibt sich, daß He- 
kabe und der Chor zur Gruppe der Verlosten gehören”. Der Chor zieht also 
nicht aus den Hütten, da er dann von der Verlosung ausgenommen wäre, auf 
die Bühne, sondern kommt aus den Parodoi in die Orchestra. 

Kommen wir nun zum Inhalt der Parodos. In der 'Hecuba' zog der Chor 
mit den Worten ein: 

Ἑκάβη, σπουδῇ πρὸς σ᾽ ἐλιάσϑην 

τὰς δεσποσύνους σκηνὰς προλιποῦσ᾽, 

ἵν᾽ ἐκληρώϑην καὶ προσετάχϑην 

δούλη. πόλεως ἀπολαυνομένη 

τῆς Ἰλιάδος, λόγχης αἰχμῇ 

δοριϑήρατος πρὸς ᾿Αχαιῶν... (98-103). 
Euripides nimmt in den 'Troades’ nur zwei Änderungen vor. Er läßt den Chor 
wie auch die übrigen Gefangenen über sein Los im Unklaren sein und nicht 
aus eigenem Antrieb, sondern auf Hekabes Ruf hin erscheinen. Die Folgen 
dieser Änderungen sind jedoch groß: denn nun ist der Chor nicht mehr Bote, 
der beiläufig eine "Biographie" erhalten hat, die dazu dient, zu begründen, 
warum der Chor das, was er berichtet, wissen kann. Vielmehr beschäftigt, 
ja. quält auch den Chor die Sorge um sein Geschick, das er in der 'Hecuba' 
so gleichmütig trug. So bringt der Chor zwar nicht wie in der 'Hecuba’ durch 
sein Wissen einen neuen Impuls in das Stück (dieser Impuls wird erst durch 
Talthybios hineingetragen). Jedoch erfährt das Spektrum von Leid und Trauer 
eine Erweiterung. Auch der Chor leidet in den "Troades‘, nicht nur in ge- 
dämpfter Form, wie es sich in den Partizipien der Verse 101 und 104 der 
‘Hecuba’ beinahe verbirgt, sondern szenisch deutlich erkennbar: Sein Kummer 
wird ihm durch die Ungewißheit und die Furcht vor dem Kommenden vergrö- 
Bert. Die jeweils ersten Worte der Chorhälften machen es offenbar: Chor- 
hälfte A eilt in banger Sorge (156 φόβος ἀίσσειτρῳάσιν) auf Hekabes Ruf 
hin herbei, Chorhälfte B befürchtet bei ihrem Auftritt gar schon den Tod, 
wenigstens aber die Deportation (178 - 81). Und obwohl Hekabe eigentlich 
gar nichts Genaues zu sagen weiß (163 οὐκ οἶδ᾽, εἰκάζω δ᾽ ἄταν, dem ent- 
spricht 186 ἐγγύς που κεῖσαι κλήρου) Über Abtransport und Verlosung, 
klammert sich der Chor an die Vermutungen der Königin, die sich erst spä- 
ter bestätigen sollen. So ruft Chorhälfte A als Reaktion darauf die übrigen 
Schicksalsgefährtinnen heraus, Chorhälfte B beginnt mit Mutmaßungen über 
die zukünftigen Herren. 

So gelingt es Euripides, dem Chor im Vergleich zum gefaßt sein Schicksal 


35 Die Zugehörigkeit von Hekabe und Chor zu derselben Gruppe bestätigt die 
Rolle der alten Königin als Exarchon des Chores. 
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tragenden Chor der 'Hecuba’ ein stärkeres Eigengewicht zu verleihen. Denn 
der Chor ist nicht mehr Zuschauer, der Ereignisse voller Anteilnahme dem 
davon Betroffenen berichtet, sondern selbst betroffen. Er muß jede Kunde 
mit ebenso banger Sorge erwarten wie Hekabe. Die Eigenschaften, die dem 
Chor von Euripides in der ‘'Hecuba’ verliehen worden waren und dort im Zu- 
sammenhang der Parodos lediglich die Funktion hatten zu erklären, wieso der 
Chor im Besitz der Informationen war, haben in den "Troades’ dramatisches 
Gewicht erhalten und werden szenisch ausgeführt. Sie erfüllen hierbei die 
Aufgabe, die gespannt-düstere Stimmung des Eingangs der Tragödie zu ver- 
stärken. 

Wie unterscheidet sich Hekabes Rolle in den "Troades’ von der in der 
‘Hecuba’ ? In der 'Hecuba' war die troische Königin eine alte Frau, die, 
wenigstens im ersten Teil des Stückes, ihres einstigen Glanzes und ihrer 
alten Stellung bar (vgl. die unmittelbare Nähe, die der Chor zu ihr bezeugt), 
das Mitgefühl des Chores auf den Plan rief. In den 'Troades’ deutet sich mit 
dem Bild der Vogelmutter eine andere Beziehung von Chor und Königin an. 
Hekabe ist ebenso wie in technischer Hinsicht als Exarchon auch auf der 
inhaltlichen Ebene des Dramas dem Chor vorangestellt. Chr. Chromik?® be- 
schrieb dieses Verhältnis als "Verantwortlichkeit”. Und in der Tat scheint es 
so, als fühle sich Hekabe für die Frauen verantwortlich, wenn sie ihnen 
vertrauensvoll tröstend mit der Anrede ὦ τέκν᾽ (159, 182) entgegentritt. Das 
Bild der Vogelmutter findet dadurch seine Entsprechung auf der Ebene 
menschlicher Beziehungen. Kehren wir zur Parodos zurück. Im zweiten Teil 
der Gegenstrophe 1 fragen sich der Chor und Hekabe nacheinander, wel- 
ches Los sie erwartet: wem werden sie zugelost werden (Chor 187-9), wo 
werden sie als Sklaven ein klägliches Leben führen (Hekabe 190-95)?7. Damit 
ist das Thema für das folgende Strophenpaar, das der Chor allein bestreitet, 
vorgegeben. Der Chor denkt anhand von Beispielen über Orte nach, zu denen 
er gebracht werden könnte. Ausgangspunkt ist dabei die Klage über den 


26 (1967) 5.190. 

37 Die alte Königin läßt Euripides besonders pathetisch klagen, indem er ihr 
das Bewußtsein gibt, wie tief sie gefallen ist: sie muß jetzt Sklavendienste 
leisten, während sie vormals die höchsten Ehren Troias innehatte (191, 
19576). 
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Verlust der Heimat (Str.2 197-99)?®. Doch noch Schlimmeres als dieses 
droht?®: das Bett eines Griechen und Sklavendasein an verschiedenen Orten 
erwartet die Frauen. Hier folgt eine Schilderung von sechs verschiedenen 
Orten: Korinth (der Pirene heilige Wasser), Athen (der glückliche Ort des 
Theseus), Sparta (der Eurotas, der verhaßte Wohnort der Helena und des 
Troia-Zerstörers Menelaos), Thessalien (des Peneios heiliges Land und des 
Olymp Fuß), Sizilien (des Hephaist ätnäisches Land) und Unteritalien (das 
Land, das der Krathis-Fluß nährt und gedeihen ι880) Ὁ, Euripides zeigt sich in 
diesen Versen als Landschaftsbeschreiber, der es versteht, mittels Adjektiv- 
Verwendung den jeweiligen Landschaften kurze Charakteristiken zu geben. 
Diese Charakteristiken dienen jedoch nicht nur dazu, der Aufreihung von 
Orten ein Iyrisches Gewand zu verleihen. Denn in ihnen zeigt sich die Haltung 
des Chores zu den jeweiligen Orten. Der Chor hat eine Rangfolge der Orte, 
zu denen er gebracht werden möchte. Korinth, das zuerst genannt wird, ist 
noch ohne Bewertung. Doch das folgende Athen (χλείνη, εὐδαίμων und Stadt 
des Theseus) wird durch den optativischen Wunschsatz sowie die explizite 
Nennung der Reihenfolge in 218/9 deutlich als das Lieblingsziel der Chores 
hervorgehoben*!. Desto stärker wirkt unmittelbar anschließend die Abneigung 
gegen Sparta. Das einzige Adjektiv ist hier ἐχϑίσταν, das in Enallage auf 
Ἑλένας (211) zu beziehen ist, und Menelaos wird mit dem Attribut des 
Troia-Zertörers belegt. Hierin wird deutlich, wie sich Euripides darum be- 
müht, den Chor als Gestalt mit eigenem Schicksal singen zu lassen, da er 
ausdrücklich seine Präferenzen und Aversionen formuliert (freilich hat die 
Bewertung der Orte auch die Funktion, Sparta und Athen zu kontrastieren). 
In der Gegenstrophe 2 wird Ethopoiie in anderer Weise betrieben. In seinem 
Streben nach πιϑανότης bietet Euripides eine Begründung für dieses Wissen 
des Chores über Thessalien oder Groß-Griechenland: φάμαν ἤχουσα 216, 


38 Dieses Strophenpaar greift Motive auf, die Euripides in Hec. 444-83 
(siehe dazu oben S.115/6) hatte singen lassen, vertauscht aber deren Rei- 
henfolge: die Klage um die Heimat beschließt in der Hec. das Lied, die Über- 
legung, an welche Orte der Chor gebracht werden könnte, eröffnet es. 

39 ‚ch folge 201 Diggles Text der mit Parmentier zoxtwv δώματα (d.h. Ei- 
ternhaus metonymisch für Heimat) druckt. Die Mss. bringen mit 1ex&wv σώ- 
ματα einen Gesichtspunkt zur Sprache, der hier (anders als in 1089) nicht 
recht passen will. Die Klimax vom Verlust der Heimat zum Sklavenlos er- 
scheint mir klarer. 

40 225 jäßt sich nicht wiederherstellen, vgl. Lee (1976) 5.107 und Biehl 
(1989) 5.154. 

#1 Wilamowitz (19192) 5.270: "billige Komplimente für Athen.“ 


5. 3.2 TROADES PARODOS 293 


ἀκούω 222. Eine solche Einfügung findet sich z.B. auch in der 'Electra' 
452*2 in einem Chorlied, das inhaltlich das übersteigt, was der Chor nach 
seiner Zeichnung wissen kann. Während aber die Horizontüberschreitung im 
Chorlied der 'Electra' durch die dadurch vermittelten informationen zur Inter- 
pretation des Stückes beiträgt, scheint sie an dieser Stelle über das Stück 
hinauszuführen. Die Schilderung Thessaliens ist dabei völlig unbedenklich*?. 
Doch Sizilien und Unteritalien führen auf einen Anachronismus. Denn natürlich 
waren am Troianischen Krieg keine Kämpfer aus diesen Gebieten beteiligt, die 
jetzt eine Troerin als Beute erhalten könnten. So haben gerade die Verse 
220-29 als Anhaltspunkt für Erwägungen über politische Aussagen des Stük- 
kes gedient, das gerade am Vorabend der sizilischen Expedition zur Auffüh- 
rung kam“*. Bei aller Skepsis, die einer auf zeitgeschichtliche Begebenheiten 
ausgerichteten Interpretation entgegengebracht werden muß, scheint es mir 
unumgänglich, in diesen Versen einen Reflex des innenpolitischen Klimas in 
Athen zu sehen, das Thukydides (6,24) und Piutarch (Alcibiades cap. 17) 
schildern*°. 

5 Verse der Chorführerin (230-34) in anapästischen Dimetern leiten das 1. 
Epeisodion ein: ein Herold kommt vom Lager der Griechen. Doch die Ankün- 
digung geht über die übliche Verkündung eines Auftritts hinaus. Nicht nüch- 
terne Beschreibung (vgl. z.B. 'Hecuba' 216/7)*° liegt vor. Denn während in 
der 'Hecuba' von Beginn an feststeht, an wen der Auftretende seine schlim- 
me Botschaft richten wird, setzt sich in den "Troades' die Situation von 
Angst und Unsicherheit aus der Parodos fort. Der Chor muß sich ängstlich 
τί φέρει, τί λέγει fragen, eine Begründung, in der er das Schlimmste an- 
nimmt, fügt er sogleich an: δοῦλοι γὰρ δή... 

Die Sphäre der Entrückung in schöne Landschaften ist damit verlassen, die 
die letzte Strophe der Parodos prägte. Auf diese Weise gehört die Auftritts- 
ankündigung noch eng zum vorangegangenen Lied des Chores, da sie die 
Rückkehr in die konkrete Situation des Stückes bedeutet. 

Der Vergleich des Eingangs von 'Hecuba’ und "Troades’' läßt deutlich wer- 
den, daß in den 'Troades’ der Chor von einem anteilnehmenden 'Boten' zu ei- 
ner selbst vom Unglück getroffenen, leidenden Figur des Stückes geworden 
ist. Statt Hekabe Rat zu erteilen oder sie zu trösten, bedarf er selbst des 


*2 Siehe dazu oben 5.208. 

43 |ee (1976) 5.105 weist auf Anspielungen auf Thessalisches in Il. B.2 hin. 
44 \gl. Lee (1976) 5.19172. 

45 γρί. Lesky (1972) 5.391. 

45 Diese Ankündigung entspricht in ihren Elementen genau der Ankündigung 
in den Tro.. 
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Trostes. Diese Umkehrung der gewöhnlichen Aufgabenverteilung zwischen 
Chor und leidender Figur ist uns vertraut, fand sie sich doch auch in den 
‘Supplices’ - freilich mit dem Unterschied, daß Aithra eine lediglich anteilneh- 
mende Figur ist, während in den "Troades’ Hekabe durch ihre Rolle als alte 
Königin oder 'Mutter' in besonders exponierter Weise zu den Leidenden 
gehört. 

Es läßt sich also in den "Troades’ eine besonders ausgeführte Rolle des 
Chores beobachten, die die Interpretation als ‘Chortragödie' rechtfertigt. In 
dieser besonderen Bedeutung des Chores kommt auch die Konzeption, die 
Euripides mit diesem Stück verfolgt, zur Geltung: im Gegensatz zur 'Hecuba' 
ist nun das Leid nicht auf eine Figur konzentriert, sondern durch die Be- 
fürchtungen und Sorgen des Chores auch auf diesen ausgedehnt und damit 
universeller geworden. 


5. 3. 3 Die Trennungsszenen 


Nach dem Vergleich der Einführung des Chores im Eingang ist nun zu un- 
tersuchen, in welcher Weise der Chor in den oben festgestellten parallelen 
Handlungsabschnitten ‘'Hecuba’ 154-443 bzw. 483 und "Troades’ 235-510 
bzw. 567, 568-798 bzw. 859, 860-1059 bzw. 1122 und 1260-86 eingesetzt 
wird. 


5. 3. 3. 1 Das 1. Epelsodion und 1. Stasimon der Hecuba 


Aufgrund des "Botenberichts”, der in den Anapästen des Chorführers wäh- 
rend der Parodos der ‘'Hecuba’ gegeben worden ist, steht Hekabe die Gefahr, 
die ihrer Tochter Polyxena droht, deutlich vor Augen. Ihre Furcht und ihr 
Schmerz finden Ausdruck in einer Iyrischen Partie. Auf diese Weise ist die 
Parodos des Chores von Hekabes Liedern eingerahmt. Waren deren Inhalt 
vor dem Erscheinen des Chores Ungewißheit und dunkle Ahnungen, so sind es 
nun, nach der furchtbaren Botschaft, Verzweiflung und die Ausweglosigkeit 
der Situation*”. Hekabe ruft Polyxena heraus und eröffnet ihr ihr Los. Diese 
erwidert die Klage ihrer Mutter (154-215). Odysseus tritt auf und teilt offi- 
ziel den Beschluß der Griechen mit, Polyxena zu opfern (218-28). Hekabe 
versucht, ihr Kind zu retten und erinnert an die Wohitaten, die sie ihrem 
Feind erwiesen hat (251-95). Odysseus entzieht sich Hekabes Argumenten. 


47 Deutlich wird diese Ausweglosigkeit der Situation durch die Fragen 154-60 
u. 162-64. 
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Er verschanzt sich hinter "Sachzwängen” (299-331). Polyxena könnte nun 
versuchen, als Bittflehende ihr Leben zu retten, so rät es die Mutter 
(334-41). Doch die Tochter ist bereit, ehrenvoll zu sterben, zumal ihr sonst 
das Los einer Sklavin droht (342-78). Hekabe ist verzweifelt. Ihr Flehen, an 
Stelle Polyxenas oder wenigstens mit ihr zusammmen sterben zu dürfen, 
lehnt Odysseus ab. Todgeweiht läßt sich Polyxena abführen. Hekabe bleibt 
zurück. 

Welche Rolle vermag der Chor in diesem Epeisodion zu spielen, das nach 
dem Iyrischen Teil mit dem Zwiegesang von Mutter und Tochter nur Raum 
für die Auseinandersetzung zwischen Hekabe und Odysseus und den Opfer- 
entschluß der Polyxena bietet ? 

Die erste Äußerung der Chorführerin (216/7) ist mit der Ankündigung des 
Odysseus rein technischer Natur. Darauf ergreift sie nach der großen Bittre- 
de der Hekabe das Wort (296-8). Formal werden durch diese Verse Heka- 
bes und Odysseus’ Worte voneinander abgesetzt**. Inhaltlich sind sie bemer- 
kenswert: 
οὖχ ἔστιν οὕτω στερρὸς ἀνθρώπου φύσις 
ἥτις γόων σῶν καὶ μακρῶν ὀδυρμάτων 
κλύουσα ϑρήνους οὐκ ἂν ἐκβάλοι δάχρυ. 

Denn hiermit wird nicht etwa Hekabes Rede unterstützt, wie z.B. Chorverse 
die Rede des Adrast (193/4) oder der Aithra (332/3) in den 'Supplices' 
unterstreichen, sondern der Eindruck beschrieben, den Hekabes Rede auf 
jedweden Menschen (ἥτις) haben muß. Auf der Ebene des Stückes ist dies 
ein verdeckter Appell an Odysseus, Hekabes Bitte nicht zurückzuweisen. 
Wichtiger ist jedoch die Wirkung dieser Verse auf den Zuschauer. Denn sie 
halten die Situation nicht etwa offen, wie es Chorworte in einem Rededuell 
nach der ersten Rede zu tun pflegen*°, sondern betonen, daß Hekabes Rede 
so beeindruckend und überzeugend ist, daß man sich ihrer Wirkung nicht 
entziehen kann”°. So entsteht die Erwartung, Odysseus könne nicht anders 
handeln als nachgeben. Desto schlimmer wirkt es, wenn Odysseus kalt und 
hart seine Erwiderung auspricht und die beim Zuschauer aufgebaute Erwar- 
tung zerstört. Damit sind die Worte der Chorführerin zwar für die Handlung 


48 Zur Rolle des Chores im Agon ist Βα.1 S.222 zu vergleichen. 

#9 gl. Med. 520/1, Held. 179/80, Andr. 181/2, siehe dazu Βα.1 S.221/2. 

30 Wenn man zu dem Schluß kommt, Hekabes Argumentation sei der des 
Odysseus moralisch überlegen, erklärt sich auch die Interpretation des Mi- 
chael Psellos (Euripides and George of Pisidia, ed. A.R. Dyck, Wien 1986, 
Z.97): ἐλάττονα (sc. Ulixem) δὲ τῆς αἰχμαλώτου (sc. Hecubae) ποεῖ (sc. 
Euripides). Vgl. Dycks Kommentar ad loc.. 
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weniger bedeutend, dienen aber der Lenkung des Zuschauers und sind ein 
Mittel, zusätzliche Spannungselemente in die Szene einzufügen. 

Das auf die Odysseus-Rede folgende Chorführer-Distichon beklagt (332/3),,. 
daß man als Sklave schlimme Behandlung zu gewärtigen habe°'. Aus diesen 
Versen wird deutlich, daß Odysseus zwar im Unrecht ist, sich aber mit 
Gewalt durchsetzt (333 τῇ βιᾷ). 

Die letzte Äußerung des Chores ist ein Kommentar zum Entschluß Polyxe- 
nas, freiwillig in den Tod zu gehen (379-81). Dieser Kommentar ist in der 
Bewunderung des Edelmutes der sich Opfernden vergleichbar mit analogen 
Chorworten der 'Heraclidae‘, 535-38 (Makaria opfert sich), und der '.A., 
1402/3 (Iphigenie schreitet in den Tod)°2. Er hebt den χαρακτήρ 3 heraus: 
dieses äußere und zugleich innere Merkmal, zum Adel zu gehören, ist etwas 
Gewaltiges (δεινός), ja Verpflichtendes. Kommt man dieser Verpflichtung 
nach, steigert sich das Ansehen. D.h., der Chor billigt den Entschluß der 
Königstochter, die damit, wie sie in ihrer Rede dargelegt hat, ihre Würde 
wahrt und der Sklaverei, deren Zwänge der Chor erwähnt hatte, entflieht. 
Die Art, wie der Chor damit Stellung nimmt, ist eine indirekte. Er formuliert 
Gemeinplätze, die, ohne die Figur auf der Bühne zu erwähnen, als Abstrakti- 
onen aus dem Geschehen herausführen und das zugrundeliegende Problem, 
wieso sich Odysseus durchsetzen kann oder wie man über Polyxenas Opfer- 
entschluß denken soll, grundsätzlich und mit dem Anspruch auf größere 
Allgemeingültigkeit beurteilen. 

Das auf das Bühnengeschehen, das zur Wegführung Polyxenas geführt hat, 
folgende Chorlied gehört zu den Liedern, die auf einen Opferentschluß folgen. 
Es ist oben, S.115-8, untersucht worden. Dieses Lied, in dem der Chor 
impizit einen Gegenentwurf zum heroischen Opferentschluß Polyxenas vor- 
trägt, da er sich ein Sklavendasein idyllisch vorstellt, bedeutet einen Ruhe- 
punkt im Spannungsgefüge des Stückes. 

Die Rolle des Chores im 1. Epeisodion und 1. Stasimon der 'Hecuba’ läßt 
sich folgendermaßen zusammenfassen: Der Chor ist weniger auf eine Wir- 
kung seiner Äußerungen für die Handlung als auf die Wirkung seiner Äuße- 


ST Eine Parallele zu diesen resignierenden Äußerungen findet sich in Antiopa F 
36 (Kambitsis, = F 218 N). Kambitsis (1972) S.84/5 (nach Hartung (1844) 
Bd.2 5.422) weist das Distichon m.E. richtig dem Chorführer zu. Die Nähe 
zur Hec.-Passage, die Kambitsis nicht erwähnt, ist deutlich. 

52 vgl. Schmitt (1921) 5.41. 

53 gl. Will (1961) S.235/6. 
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rungen auf den Zuschauer ausgerichtet. Die Interloquien”* während des 
Epeisodions sind abstrakt angelegt und kommentieren das Geschehen. Mit 
dem Kommentar verbindet sich im Fall der Verse 296-8 eine Lenkung der 
Zuschauererwartung. Das Stasimon knüpft zwar an die Handlung an (Polyxe- 
nas Wegführung), wirkt aber durch die Schilderung der Götterfeste auf Delos 
und in Athen retardierend und entspannend, bevor es in der Gegenstrophe 
2 in die Situation des Stückes zurückkehrt”, und stellt zugleich durch den 
Charakter des 'Gegenentwurfs' den Heroismus des Mädchens deutlich heraus. 


54 Ausnahme ist die lediglich technische Auftrittsankündigung für Odysseus in 
216/7. 

55 Bei der Betrachtung der Parodos der Tro. wies ich auf die Gleichartig- 
keit der Motive im 1. Stasimon der Hec. und dem 2. Strophenpaar der Paro- 
dos der Tro. hin. Wenn meine Interpretation des Stasimons als Ruhepunkt‘ 
zutrifft, dürfte auch das 2. Strophenpaar der Parodos die gleiche Funktion 
haben. Diese Annahme wird unterstützt durch die Stellung des Strophenpaa- 
res: es steht zwischen einer amoibaiischen Partie, die im Zwiegesang zwi- 
schen Chor und Hekabe höchste Aufregung ausdrückt, und der bewegten 
Szene zwischen Talthybios und Hekabe. Da es einen von diesen beiden Sze- 
nen gänzlich verschiedenen Charakter hat, führt es zu einer vorübergehenden 
Atempause vor dem hereinbrechenden Unheil. 


298 5. 3. 3 TROADES TRENNUNGSSZENEN 
5. 3. 3. 2 Das 1. Epelsodion und 1. Stasimon der Troades 


Das 1. Epeisodion besteht aus zwei Teilen: einer Informationsszene und 
einer Szene, in der eine Frau weggeführt wird. Die Informationsszene 
(230-293) klärt die Situation der Troerinnen. Die Furcht vor dem Ungewis- 
sen, die Hekabe und den Chor während der Parodos prägte, wandelt die 
Botschaft des Talthybios in die Gewißheit eines schlimmen Geschicks. Euripi- 
des hat das Gespräch zwischen Talthybios und Hekabe als Amolbaion gestal- 
tet. Ein Nebeneinander von Information (Talthybios spricht in iambischen 
Trimetern) und pathetischer Reaktion (Hekabe singt in Dochmien) ist dadurch 
möglich". Sehr rasch kommt die Rede zu den für das Stück wichtigen Ein- 
zelschicksalen. Talthybios gibt zunächst eine allgemeine Information (240 ἤδη 
xexinpwoß'), die die Lage klärt, und berichtet dann auf Hekabes Fragen hin 
über die Zukunft von Kassandra (247-59), Polyxena (260-71), Andromache 
(272- 274) und Hekabe selbst (275-92)®. Daß dabei besonders spannungs- 
reiche Verbindungen entstanden sind (die jungfräuliche Priesterin Geliebte des 
Oberbefehlshabers?, Polyxena "Priesterin eines Toten”*, Andromache dem 
Sohn Achilis überlassen”, Hekabe schließlich Sklavin ihres Erzfeindes®), gibt 
einen Vorgeschmack auf die folgenden Epeisodia. 

Doch was ist mit dem Chor ? Während der Parodos hat Euripides sehr 
klar dessen Furcht und Unsicherheit herausgearbeitet, so daß jetzt das 
Schicksal des Chores nicht beiseite geschoben werden kann. Hinderlich ist 
jedoch das κατ᾽ ἄνδρ᾽ ἑχάστη χοὐχ ὁμοῦ λελόγχατε (243). Denn es wäre 
nun erforderlich, daß jede der Frauen einzeln von Talthybios über ihr Los un- 
terrichtet wird. Die damit verbundene iIndividualisierung des Chores ist jedoch, 
wie sich auch bei der Betrachtung der 'Supplices’ zeigte, nicht üblich. 

Euripides löst das Problem mit einem Kunstgriff: Amoibala können durch 
ein Verspaar in iambischen Trimetern des Chorführers von einer folgenden 
Sprechversszene abgesetzt werden’. Dieses Verspaar des Chorführers 


T Val. Popp (1971) 5.263. 

® Siehe hierzu die Interpretation von Popp (1971) S.26273. 

3 Hierin wird Aisch. Ag. 1440-43 vorausgesetzt. 

ἢ Euripides verweist damit auch auf seine Hec. 

= Euripides verweist damit auch auf seine Andr. 

5 Euripides verweist damit auf Hec. 218-443. Zugleich ist die Gestalt des 
Odysseus durch den vorangegangen 'Palamedes‘ dern Zuschauer in denkbar 
schlechtester Erinnerung. Parmentier (1925) S.9 weist zutreffend darauf hin, 
daß die Charakterisierung in 284 den Odysseus des Palamedes' beschreibt. 

7 Vgl. Hec. 724/5, 1.T. 90071. 
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benutzt Euripides, um den Chor nach seiner Zukunft fragen zu lassen: τὸ 
μὲν σὸν οἶσϑα, πότνιαϑ. (der Chor berücksichtigt hier Hekabes altherge- 
brachte Stellung, anders als in der 'Hecuba‘) τὰς δ᾽ ἐμὰς τύχας τίς ἄρ᾽ 
᾿Αχαιῶν ἣ τίς Ἑλλήνων ἔχει; (292/3). Doch Hekabe kann Talthybios nicht 
mehr fragen, da dieser nun zur Eile antreibt: 
Ir, ἐχχκομίζειν δεῦρο Κασσάνδραν χρεὼν 
ὅσον τάχιστα... (2945). 
Jede weitere Frage an ihn ist damit unmöglich. Das Schicksal des Chores 
bleibt bis zum Ende des Dramas im Unklaren, durchaus im Gegensatz zur 
breiten Exposition dieses Problemkreises in der Parodos. Doch das bleibt 
weitgehend unbemerkt, da die Reihe der Einzelschicksale die Frage nach der 
Zukunft des Chores so sehr überdeckt, daß es am Ende des Stückes gar 
nicht auffällt, wenn Talthybios den Frauen Anweisungen gibt, die eigentlich 
voraussetzen, daß diese wissen, wer ihr Herr sein wird (1266-68). 
Der auf die Informationsszene folgende Kassandra-Akt läßt sich wie folgt 
gliedern: 
a) Vorbereitung des Kassandra-Auftritts im Gespräch zwischen Talthybios 
und Hekabe (294-307); 
b) Kassandras Monodie (308-340); 
c) Kassandra erklärt Hekabe ihre Prophezeiungen (343-407); 
d) Kassandra gibt dem verständnisiosen Herold weitere Auskünfte und läßt 
sich abführen (408-61); 
e) Hekabe bricht zusammen (462-510). 


Die erste Äußerung des Chores während des Kassandra-Aufzuges erfolgt 
im Anschluß an deren Monodie (341/2). Euripides benutzt Monodien virtuos 
mit vielerlei Akzentuierungen. Nicht allein die "Pathos”-Monodie findet sich in 
seinen Stücken, in der eine Person schweres Leid in Iyrischer Form beklagt 
(vgl. Alc. 393-415, Hekabe am Beginn der Tro.), oder die Monodie, die die 
singende Person charakterisiert (lons Lied). Bisweilen hat eine euripideische 
Monodie etwas Überraschendes. Oft widerspricht ein Auftritt eines Solisten 
geradezu den Erwartungen der Zuschauer und natürlich auch der Personen 
auf der Bühne. Das deutlichste Beispiel dafür ist der Phryger im 'Orestes’°, 
doch auch Euadne erscheint in den 'Supplices’ (980-1030) in befremdendem 
Kostüm und gänzlich unerwartet. 


® Dieser Teil der Worte der Chorführerin entspricht dem feststellenden Ton 
anderer Interloquien. 
9 Vgl. dazu besonders Seidensticker (1982) S.103-5. 
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Kassandra überrascht ebenfalls mit ihrer Monodie. Ihr Auftritt ist nach den 
Ankündigungen des Talthybios (294-97) zu erwarten. Euripides weicht jedoch 
in bemerkenswerter Weise vom Muster der Polyxena-Szene der 'Hecuba’ ab: 
denn Kassandra erscheint nicht etwa gerufen und beginnt mit einer Klagemo- 
nodie. Vielmehr stürzt sie mit Hochzeitsfackein aus der Hütte und singt ein 
Hochzeitslied. Statt Äußerungen der Trauer, die sich in der Iyrischen Partie 
der ‘'Hecuba’ finden (Hec.197), und Wehklagen (Hec. 203, 210) hören Chor 
und Publikum Lobpreisungen (Tro. 311/2: μαχάριος ... μακαρία, 327, 336), an 
deren Ende sich Kassandra an den Chor wendet: ἴτ᾽, ὦ χαλλίπεπλοι Φρυγῶν 
κόραι... (338-41). Es ist die Diskrepanz zwischen Lied und Situation des 
Dramas, die Kassandras Monodie so wirkungsvoll macht. Sie singt ihr eigenes 
Hochzeitslied. Sie fordert ihre Mutter auf, an ihrem Tanz und ihrem Lied 
teilzuhaben, wie es nach dem Brauch üblich war (332- 337)". Die Auffor- 
derung an die χόραι (338) setzt die Vorstellung vom Hochzeitszug fort: der 
Chor soll das traditionelle Lied der Freundinnen der Braut singen, das Geleit- 
lied auf dem Weg zum Bräutigam”, Daß sie die Frauen des Chores als 
καλλίπεπλοι anredet, obschon sie als Kriegsgefangene gänzlich anders ge- 
kleidet sind, steigert die Paradoxie ihres Liedes und ihrer Aufforderung. 

Eine Monodie durch Sprechverse des Chorführers von einer folgenden 
Szene in lamben abzusetzen, ist üblich"”. Im Falle der Kassandra-Monodie ist 
die technische Gegebenheit mit der Entwicklung des Gedankens in Einklang 
gebracht. Denn Kassandra wendet sich 338-41 auffordernd an den Chor. 
Wenn die Chorführerin nun im Anschluß an die Monodie das Wort ergreift, 
ist das die situativ notwendige Reaktion. Der Chor steht dabei Kassandra 
ebenso verständnislos gegenüber wie Hekabe. Wie die alte Königin hält er die 
Seherin für wahnsinnig (βαχχεύουσαν... χόρην 341) und möchte vermeiden, 
daß sie sich zum Gespött der Griechen macht (342). An dieser Stelle des 
Stückes steht die Fassungslosigkeit des Chores völlig im Einklang mit der 
Situation. Wie Hekabe (und die Zuschauer) bedarf er der Erklärung für 
Hymenalos und Hochzeitsschmuck. 

Kassandras Darlegungen könnten ein Trost für die Troerinnen sein: sie 
wird dem Sieger Agamemnon den Tod bringen, die Sieger werden untergehen. 
Doch dies ist kein Trost für die Vernichteten. Daß Kassandras Prophezeiun- 
gen keinen Glauben finden, ist den Zuschauern der Trilogie bereits aus dem 


2 Vgl. dazu Pernice (1932) S.59. 

'T Siehe dazu Muth (1954) S.23-34. Bei Euripides finden sich Hinweise auf 
derartige Bräuche in Alc. 915-21 u. H.F. 9-12. 

‚2 Vgl. Suppl. 1031-33, siehe oben S.272, sowie Barner (1971) 5.304. 
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‘Alexandros’ bekannt’. Unter diesen beiden Voraussetzungen ist die Reaktion 
des Chores auf den ersten Teil der Kassandra-Rede (353-405) erklärbar: 
Kassandra verlacht ihr Unglück (406). στέφανος οὐχ αἰσχρὸς πόλει, χαλῶς 
ὀλέσϑαι (401/2) ist in der Tat für die Betroffenen, die außerdem von der 
furchtbaren göttlichen Gerechtigkeit, die im Prolog angekündigt worden ist, 
nichts wissen, schwer zu begreifen. μέλπεις 8’ ἃ μέλπουσ᾽ οὐ σαφῆ δείξεις 
ἴσως (407) drückt den der Seherin verweigerten Glauben aus; insgesamt 
nimmt das Verspaar der Chorführerin in seinem Unverständnis die Reaktion 
des Talthybios vorweg (408- 23). 

Kassandra beendet ihre Erklärungen (424-61) und läßt sich wegführen. 
Hekabe bricht zusammen'*. Die Chorführerin will die Dienerinnen der alten 
Königin zur Hilfe antreiben, 462-65 (hiermit wird deutlich, daß der Chor aus 
Freien besteht). Diese Verse haben die Aufgabe, Hekabe ihr Leid, für das 
der Zusammenbruch bildhafter Ausdruck ist!”, noch einmal erzählen zu 
lassen. 

Der Chor steht während des 1. Epeisodions der "Troades‘ wesentlich stär- 
ker in der Handlung als der Chor des 1. Epeisodions der 'Hecuba‘. Zwar 
finden in beiden Stücken (wie auch sonst, vgl. Βα.1 5.185) die Äußerungen 
der Chorführerin keine Erwiderung durch die Schauspieler (ausgenommen 
462-5, denn hier ist der Chor mit Hekabe allein, seine Verse sind also dia- 
logisch), doch besteht ein Unterschied zwischen den Interloquien in ’Hecuba' 
und “Troades‘ darin, daß in der 'Hecuba’ der Chor wie ein außerhalb des 
Geschehens stehender Kommentator Stellung nimmt. Seine dramatis persona 
wird in ihnen nicht kenntlich, sie könnten auch von einem gänzlich anderen 
Chor gesprochen werden, etwa Greisen oder jungen Mädchen, die zufällig 
dem Geschehen beiwohnen. Dagegen wird in den Chorführerinterloquien der 
‘Troades' nicht abstrakt gesprochen. Stets findet sich eine Anrede an die 
Person auf der Bühne (341 λήψῃ, 406 γελᾷς, 462 δεδόρχατε), die Interlo- 
quien werden geprägt von der besonderen Perspektive der dramatis persona 
des Chores. Er weiß weniger als der Zuschauer, der den Prolog gesehen 
hat, und unterliegt deshalb in der Bewertung der Kassandra-Rede einem 
Irrtum - wie auch Hekabe und Talthybios. Die Zeichnung des Chores als 
eigenständiger Figur mit dramatischem Gewicht, die Euripides in der Parodos 
begonnen hatte, setzt sich damit fort, er nimmt am Geschehen teil. 

Die Charakterisierung des Chores wird im 1. Stasimon der "Troades' 
(511-67) weitergeführt. Das Stasimon trennt Kassandra- und Andromache- 


"3 vgl. F 11 Snell. 
14. Vgl. Harbsmeier (1968) 5.72 u. 116. 
15. Zur Bedeutung der liegenden Position Hekabes siehe Steidie (1968) 5.51. 
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Aufzug voneinander. Während des Stasimons liegt Hekabe auf ihrem harten 
Lager, auf dem sie sich auch während des Prologs befunden hatte'®. Das 1. 
Stasimon der 'Troades’ ist von Kranz'” zum Typus des "Neuen Liedes” 
gerechnet worden. Er sah in ihm eine "völlig absolut stehende balladeske 
Erzählung”, die von der Erzählform des Dithyrambus beeinflußt ist. Neitzel 
hat dieses Urteil korrigiert'®. Ich folge weitgehend seiner Interpretation in 
der nachstehenden Betrachtung des Stasimons. 

Das Thema des Liedes ist eine Ἰλίου ἅλωσις 3, ein Stoff für ein Epos 
also, wenigstens aber für eine eigenständige Erzählung. Euripides weist 
hierauf metrisch und sprachlich hin: der Kopf des Strophenpaares besteht 
aus Daktyloepitriten, eine Reminiszenz (vgl. oben S.220) an Epos und 
Chortyrik?°. Verstärkt wird dieser metrische Hinweis sprachlich durch einen 
Musenanruf: 
ἀμφὶ μοι Ἵλιον, ὅ 2) 

Μοῦσα, καινῶν ὕμνων 
ἄισον σὺν δαχρύοις ὡιδὰν ἐπικήδειον (511-14). 

Wilamowitz®® hat auf die Ähnlichkeiten mit "Terpander" F 697 PMG ἀμφὶ μοι 
αὖτις ἄναχϑ᾽ ἑχατάβολον, ἀειδέτω φρήν... und F Adesp. 9388 PMG: Μοῖσά 
μοι ἀμφὶ Σκάμανδρον εὕρροον ἄρχομ᾽ ἀείδειν verwiesen”. Ähnliches findet 


= Vgl. Steidle (1968) S.51. Das Liegen ist in der griech. Literatur stets 
Ausdruck für tiefste Trauer, vgl. z.B. Soph. Alias 324/5. Siehe dazu Pucci 
(1980) 5.5071. 

17 (1933) 5.254. 

18 (1967) S.42-68. Die sprachliche Gestaltung des Liedes streife ich im fol- 
genden nur kurz, da diese von Panagl (1971) S.42-78 erschöpfend behandelt 
wird. 

’9 Neitzel (1967) 5.47. 

20 Möglicherweise liegt auch ein Anklang an die Kitharodie vor, da dort häu- 
fig auf ein daktylisches Prooimion ein erzählender Mittelteil in anderer metri- 
scher Gestaltung folgte, siehe dazu Kolier (1956) S.170 u. 186/7. 

21 Zu & mit Imperativ vgl. Fraenkel (1950) Bd. 2 S.15/6. 

22 (1984) 5.173, vgl. auch denselben (1903) 5.92 sowie West (1971) 5.307 
(die dort gegebene Liste ist zu ergänzen um Mesomedes F 16). 

23 γί. Alkman F 14a PMG und Stesichoros F 278 PMG. 
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sich in der Sammlung der homerischen Hymnen®*, In der Trag&die jedoch ist 
eine Musenanrufung sonst unerhört?>. 

Doch keineswegs bedeutet der Musenanruf des Stasimons, daß eine "völlig 
absolut stehende balladeske Erzählung” folgen wird. Denn durch zwei inhaltli- 
che Besonderheiten setzt Euripldes das Chorlied von erzählenden Gattungen 
wie Dithyrambos und Epos ab und bindet es gleichzeitig in das Drama ein: 

1. Im Chorlied wird das Geschehen, das zur Eroberung Troias führte, nicht 
nur wie im Dithyrambos geschildert, sondern zugleich auch interpretiert?®. 
Die Interpretation, Troias Fall sei ein Werk der Athene, (vgl. 561 χόρας ἔργα 
Παλλάδος) schlägt einen Bogen zurück zum Prolog (vgl. 10 und 24, am 
deutlichsten ist 46/7: el oe μὴ διώλεσεν) Παλλάδος Διὸς παῖς, ἦσϑ᾽ Av...). 
Neitzel?” ist der Ansicht, daß der Musenanruf darauf hinweist, daß der Chor 
mehr als einen lediglich beschreibenden Bericht mit seinem Lied geben wird. 

2. Neben dem metrischen und musikalischen Unterschied zwischen Chorlied 
und Epos, das ebenfalls eine interpretierende Erzählung ist, die sich an einen 
Musenanruf anschließt, liegt eine gewichtige Differenz in der Erzählper- 
spektive?®: Epos und Dithyrambos sind geprägt durch eine "auktoriale” Er- 
zählhaltung. Homer und Bakchylides (vgl. z.B. carmen 3) sind allwissende 
Erzähler. Sie selbst sind gänzlich von den von ihnen berichteten und gedeu- 
teten Geschehnissen getrennt. Ein Rhapsode oder Dithyramben-Dichter würde 
folglich 515-17 so formulieren?®: 


24 Neitzel (1967) 5.44 führt Hymn. 19,1, 7,1, 33,1, 20,1 an (zu verweisen 
wäre zusätzlich auf Aristoph. Nub. 595 und Ran. 875). Im übrigen Ist Neit- 
zels Interpretation, ᾧδὰν ἐπικήδειον und καινῶν ὕμνων als Identisch aufzu- 
fassen (5.47), der Panagls (1971) S.73 A.3 überlegen. Es liegt in καινῶν 
ὕμνων der sog. synonyme Genitiv vor. Breitenbach (1934) S.194 zitiert Tro. 
513/4 mit einer Reihe weiterer Belege für diese Erscheinung, z.B. Alc. 453. 
καινῶν Ist mit Nestle, Gn. 10, 1934 5.404 A.I als Gegensatz zu den Festge- 
sängen in 529 zu verstehen, so jetzt auch Rodari (1988) S.134. Biehl (1989) 
5.226 mißt dem Musenanruf größere Bedeutung bei, da er das "neu" damit 
erklärt, daß der Chor die Muse um Inspiration für Klagelieder bittet, für die 
sie sonst nicht angerufen wird. 

25 Neitzel (1967) S.43. Vielleicht lag eine Anrede an die Musen in Adesp. 
Trag. F 646b V.36 (Pap. Fackelmann 5) vor (so B.Kramer in ZPE 34, 1979, 
S.14, anders J.Ebert in ZPE 36, 1979, S.53). 

?© Neitzel (1967) S.49/50. 

27 (1967) S.48. 

28 Vgl. auch Rodari (1988) S.134. 

29 Vgl. z.B. Tryphiodor 1-5. 
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νῦν γὰρ μέλος ἐς Τροίαν ἰαχήσω 

τετραβάμονος ὡς ὑπ᾽ ἀπήνας 

᾿Αργείων ὄλετο.... 

Anders jedoch das 1. Stasimon der "Troades’: es ist der Chor, der singt und 
alles Geschehen aus seiner Perspektive (personale Erzählhaltung) heraus 
schildert (d.h. es findet sich im Stasimon eine Wiedergabe der Ereignisse 
der letzten Nacht Troiass unter dem Eindruck des Ergebnisses der 
Zerstörung”); diese Perspektive ist es, die das Geschehen bewertet und 
interpretiert: folglich ist das Lied ein "Totenlied" auf Troia (514), und die 
Muse soll σὺν δαχρύοις singen (513/4), da mit dem Fall der Stadt auch die 
Existenz der Frauen vernichtet ist (518: ὀλόμαν τάλαινα Sopıdiwtog)?". 

Das Unglück, das die Einnahme der Stadt mit sich brachte, und das trau- 
rige Los der Frauen, das daraus entstanden ist, sind in jedem Moment der 
Erzählung spürbar®=: Das hölzerne Pferd, das die Griechen zurücklassen, ist 
zugleich χρυσεοφάλαρος und ἕνοπλος (520/1), die Troer stimmen Freudenge- 
sänge an und besingen in ihnen unbewußt die δόλιος ἄτα (530), sie bestau- 
nen das Pferd, das ein ξεστὸς λόχος ᾿Αργείων und eine &ta ist, sie ziehen 
es, den φονεὺς πατρίδι 33 zum Tempel der Athene. 

Über diese interpretierende Erzählung legt sich die besondere Perspektive 
der Erzählung: Frauen und Mädchen der Stadt berichten ihre Erlebnisse. Sie 
hören unten in der Stadt den Ruf der Wachen vom Burgberg herunter (523 
ἀπὸ πέτρας σταϑείς 3). Dieser Ruf>> leitet die Freude der Stadt ein: Ber- 


30 Insofern ist es nicht verwunderlich, daB dieses Lied über "das Subjektive 
des Erlebnisses der Frauen hinausgreift" (Panagl (1971) 5.69), zumal nach 
dem Fall der Stadt sich die Handlungen der Troer vor dem Fall notwendiger- 
weise den Überlebenden so darstellen müssen, wie sie im Stasimon behandelt 
werden. Die Apologe des Odysseus können als Parallele für eine Erzählung 
angeführt werden, in der der rückblickende Charakter des Berichts es dem 
Erzählenden erlaubt, über das hinauszugelangen, was er zu dem Zeitpunkte 
wußte, da er das berichtete Geschehen durchlebte. Vgl. dazu Suerbaum 
(1968) 5.163. Panagl hat sich in einer späteren Arbeit, (1972) 5.12, Insofern 
korrigiert, als er dort vom ex eventu erlangten Wissen des Chores von der 
wahren Natur des Holzrosses spricht. 

31 γί. Neitzel (1967) 5.50. 

32 gi. Rodari (1988) 5.135. 

33 ch folge Diggles Text. 

34 Vgl. dazu die sprachliche Erklärung bei Neitzel (1967) S.52/3. 

35 522-30 bedeutet einen Anklang an {(.24, 705-9. 
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gung des Pferdes, Fest und Gesang bis zum Einbruch der Nacht folgen 
(531-50). Die Frauen selbst haben an der Feststimmung dadurch Anteil, daß 
sie als Chor einen Gesang flir Artemis anstimmen (551-53)?®, 

Ein zweiter Schrei offenbart das hereinbrechende Verderben?’. Auch dies 
wird aus dem Blickwinkel der Frauen beschrieben: nicht etwa eine Schilde- 
rung, wie die Griechen das Pferd verlassen, die Tore der Stadt öffnen und 
ihr Vernichtungswerk beginnen ®®, stellt Euripides hierher. Stattdessen be- 
schreibt er die Reaktion auf den Schrei in der Lebenswelt der Frauen: kleine 
Kinder schlingen ängstlich ihre Arme um ihre Mütter (557-9). 

Der Krieg ist wieder da, unvermutet (560/1). Die Metrik entspricht der 
damit in der Stadt entstehenden Aufregung: erst finden sich aufgelöste longa 
in den iambischen Dimetern (557/8), darauf statt der gleichmäßigen iambi- 
schen Dimeter synkopierte Dimeter der Form Baccheus - lambus (560-64). 
Eine kühne Periode beschließt das Lied, die das Ergebnis des Mordens in der 
ganzen Stadt (Altäre und Betten werden metonymisch für Tempel und Privat- 
häuser genannt? >) zusammenfaßt: flir Griechenland ist es ein Siegeskranz in 
Gestalt von gebärfähigen Frauen (κουροτρόφος) Ὁ, für Troia Trauer*'. Kann 
dieses Stasimon an beliebiger Stelle in beliebigen Dramen gleichen Themas 
stehen, wie Kranz meinte ? Man kann als Gedankenspiel erwägen, das 1. 
Stasimon der "Troades’ mit dem 3. Stasimon der 'Hecuba’ (905-52)*? zu 
vertauschen: auch dort wird die Einnahme der Stadt aus dem Blickwinkel der 
Frauen dargestellt. In der 'Hecuba‘ klagt der Chor in der Strophe des 
Strophenpaares 1, er habe seine Heimat verloren (905-13), in der Gegenstro- 
phe 1 beginnt er mit der Schilderung der letzten Nacht der Stadt, eingeleitet 
durch μεσονύκτιος ὡλλύμαν (914). Die Zeitangabe wird durch die folgende 


36 Auch hier ist das Tanz- bzw. Fest-Motiv wieder ein Hinweis auf die ge- 
sicherte gesellschaftliche Position der Frauen. 

37 Zur gedrängten Form dieses Rufes siehe Panagl (1972) S.11/2. 

38 gl. Vergil, Aeneis 2,254-67, Quintus Smyrnaeus 13,21-77, Tryphiodor 
533-41. 

39 Mit 562-4 wird die Vernichtung der gesamten erwachsenen männlichen 
Bevölkerung Troias umschrieben, Euripides verzichtet auf die Erwähnung der 
zu lliiupersis gehörenden Nyktomachie, die gerade bei Vergil einen breiten 
Raum einnimmt, um den Eindruck eines übermächtig hereingebrochenen Un- 
glücks nicht abzuschwächen. 

40 γι]. Lee (1976) 5.174 ad loc.. 

41 Stilistisch legt die Alliteration zusätzliches Gewicht auf die Worte πατρίδι 
πένϑος, die ohnehin an betonter Endstelie stehen. 

42 Zur Funktion dieses Liedes im Kontext der Hec. siehe oben S.66/7. 
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Szenenbeschreibung mit Leben erfüllt: auch hier rückt der Bereich des Hau- 
ses ins Blickfeld. Der Mann, ermüdet von Festmälern und Freudenfeiern über 
den Abzug der Griechen, liegt schlafend im Bett. Die Frau schmückt sich 
noch ein wenig vor dem Spiegel. Da halit ein Ruf durch die Stadt*°. Die 
Griechen feuern sich gegenseitig an, den Krieg mit der Vernichtung Troias zu 
beenden (Gegenstr.i, Str.2). Angsterfüllt stürzt die Frau zum Heiligtum der 
Artemis, um um Hilfe zu flehen. Doch vergebens. Vorbei an ihrem umge- 
brachten Mann wird sie als Sklavin zum Strand geführt ** (Gegenstr.2). Dies 
läßt in ihr Haß auf Helena aufkeimen, die verantwortlich für das Geschehen 
ist (Epode). Es ist bemerkenswert, daß im 3. Stasimon der ‘Hecuba’ das 
hölzerne Pferd als Danaergeschenk gänzlich in der Beschreibung der Einnah- 
me der Stadt fehlt. Troia fällt Uüberraschend, während seine Bevölkerung 
schläft. Das jähe, entsetzliche Erwachen, während man sich in Sicherheit 
wähnte (921/2), mündet in die Gewißheit, alles verloren zu haben, keine 
Hinweise auf Fehler oder falsches Verhalten der Troer finden sich im Lied. 
Die Schuldige Ist Helena (948/9), gegen die sich die Verwünschungen in der 
Epode richten. 

Dieses Stasimon hat die Funktion, die innere Entwicklung von Menschen 
darzulegen, die aufgrund eines harten und unerwarteten Schicksalswandels 
von Angehörigen einer geordneten Gesellschaft zu in ihrer gesamten Existenz 
vernichteten Menschen werden, die zu Rache und Vergeltung für ihr hartes 
Los bereit sind. Das Stasimon liefert damt eine Folie für die Rache Hekabes 
an Polymestor, die sich anschließen soll*>. 

Diese Aufgabe kann das 1. Stasimon der "Troades’ nicht erfüllen. Denn 
Troias Fall ist eine Werk der Göttin Athene (561) - die Troer selbst mühen 
sich ab, um das hölzerne Pferd in die Stadt zu ziehen. ἄτη ist das Schlüs- 
selwort bei ihrem Verhalten (530, 535). Eine Rache ist folglich unmöglich. 

Doch der im Chorlied beschriebene Mechanismus: falsches Verhalten zieht 
schlimme Strafe nach sich, hat die Aufgabe, einen erneuten Hinweis auf die 
Zukunft der Griechen zu geben: auch diese handeln falsch, sie vergingen sich 
gegen die Götter bei der Eroberung der Stadt (vgl 69, 562)*©, sie sind nun 
in ihrer Freude über Beute und Heimfahrt (18-22) ebenso arglos wie die 
Troer in der letzten Nacht der Stadt, ja sie freveln in der Behandlung der 
Gefangenen weiter, wie die einzelnen Aufzüge des Dramas zeigen. Troias Fall 


43 Zur Funktion dieses Rufes im Vergleich zu Tro. 524/5 siehe Panagl 
(1972) 5.9710. 

44 Diese Beschreibung hat ihr Vorbild in Od.8, 523-9. 

45 γί. Nordheider (1980) 5.25, siehe auch oben 5.67. 

46 γί. Erbse (1984) S.61/2, Lee (1976) p.XVi. 
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war Athenes Werk. Dieselbe Göttin hat sich im Prolog mit Poseidon gegen 
die Griechen verbündet (77-97). 

Die Troianer fielen einer Verblendung zum Opfer*7. Der Frevel der Grie- 
chen aber läßt eine noch schlimmere Ahndung erwarten. Die Paradeigma- 
Funktion, die das Stasimon damit in sich birgt, verankert es fest an diesem 
Punkt des Stückes. Denn obwohl es dadurch, daß es das Unglück der Troer 
schildert, Kassandras Prophezeiungen, Troia sei μακαριωτέρα als die Griechen 
(365), zu widerlegen scheint, bestätigt es durch die Schilderung des Mecha- 
nismus, die Darstellung der "Symptome", d.h. des Verhaltens vor dem Unter- 
gang, die Aussagen der Seherin*®. Der χουρότροφος στέφανος νεανίδων, den 
Griechenland davontragen wird, erscheint vor dem Hintergrund von 357/8 
Ἑλένης γαμεῖ με δυσχερέστερον γάμον, ὁ τῶν ᾿Αχαιῶν κλεινὸς ᾿Αγαμέμνων 
ἄναξ in einem fahlen Licht. 

Das Stasimon ist zugleich Kontrast zur Kassandra-Szene und ihre Bestäti- 
gung. So ist es mit dem vorangegangenen Epeisodion verknüpft*®, es kann 
seinen tieferen Sinn nur vor dem Hintergrund des Kassandra-Aktes entfalten. 
Es kann damit auch nur an dieser Stelle und nur in diesem Stück stehen. 

Auf das nachfolgende Epeisodion weist innerhalb des Stasimons ein Bild 
der Epode: (557-9) die kleinen Kinder klammern sich beim Einfall der Grie- 
chen angstvoll an ihre Mütter. 570 werden Andromache und Astyanax be- 
schrieben: παρὰ δ᾽ εἰρεσίᾳ Ὁ μαστῶν ἕπεται, φίλος "Aotukvak... . Astyanax 


47 Der Gebrauch von ἄτη in 530 und 535 ist metonymisch: ἄτη bezeichnet 
nicht Verhängnis oder Verblendung, sondern den Gegenstand, von dem die 
Verblendung und die daraus entstehende Schädigung ausgeht. Vgl. dazu Stall- 
mach (1968) S.52. Die hier vorliegende Verwendung des Wortes hat ihre 
Vorläufer: bei Ibicus, F 2824 V.8 PMG, betritt eine personifizierte ἄτη Troia. 
*8 ch fasse damit das Stasimon anders auf als Lee (1976) 5.161, der, da 
Athenes Rolle beim Fall Troias betont wird, dies zwar treffend auf die An- 
kündigung des Prologes bezieht und im Chorlied einen Hinweis auf den Un- 
tergang der Griechen sieht, indes den Tadel Poseidons in 67/8 zu stark in 
den Vordergrund stellt und Athene daher für unzuverlässig hält, darin also, 
nicht in der Hybris der Griechen, die Ursache für deren kommende Katastro- 
phe sieht. 

49 gi. zusätzlich Neitzel (1967) S.61-8, der darauf hinweist, daB mit dem 
Stasimon der Abschnitt des Dramas beginnt, der sich mit dem Schicksal der 
Stadt und ihrer Überlebenden befaßt (5.64); vorbereitet ist dies durch die 
Prophezeiungen der vorangegangenen Kassandra-Szene. 

50 Zur Erklärung siehe Lee (1973). 
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klammert sich ebenso an seine Mutter wie die übrigen Troianer-Kinder der 
Epode”'. Damit ist das 2. Epeisodion von Beginn an als Fortsetzung der 
Schilderung der Leiden der Troerinnen gekennzeichnet, da es sich optisch an 
die lliupersis des Stasimons anschließt: auf die Erzählung folgt die Darstellung. 


5.3.3.3 Das 2. Epelsodion und das 2. Stasimon der Troades 


Das 2. Epeisodion der "Troades’ (568-798) ist dem Schicksal der Andro- 
mache und ihres Sohnes Astyanax gewidmet. Euripides verändert in diesem 
Akt die im vorangegangenen Aufzug durchgeführte Abfolge der Elemente: 
Auftritt des Herolds, Iyrische Szene, Dialog und Wegführung des Opfers: 
zuerst bestreiten Andromache und Hekabe ein Amoibaion (577-606) und 
versuchen, sich Mut zuzusprechen (607-705). Die Verzögerung des Talthybi- 
os-Auftritts gibt die Möglichkeit, die einzige Hoffnung, die die Frauen in 
ihrem Unglück haben, darzustellen: Astyanax lebt. "Füge dich in dein Ge- 
schick”, rät die alte Königin ihrer Schwiegertochter, "dafür kannst du viel- 
leicht meinen Enkel in Ruhe aufziehen, so daß er später Troia wieder auf- 
richten kann” (699-705). Gerade diese Sätze fallen unmittelbar, bevor der 
Herold erscheint. Die letzte Hoffnung wird zerstört. Odysseus hat die Hin- 
richtung des Hektor-Sohnes durchgesetzt. Astyanax verläßt mit Talthybios die 
Bühne, um von Troias Zinnen in den Tod gestürzt zu werden. So endet auch 
dieses Epeisodion wie das vorangegangene für die zurückbleibenden Troerin- 
nen: in Trauer und Schmerz. 

Die Rolle des Chores am Beginn des Aktes entspricht der des 1. Epeisodi- 
ons. Die Chorführerin gibt in anapästischen Dimetern eine Auftrittsankündi- 
gung (568 -76), die zweiteilig ist>®; Teil 1 ( 568-71) richtet sich an Hekabe 
und erklärt, daB Andromache und Astyanax auf einem Wagen herangefahren 
werden. Der 2. Teil (572-76) wendet sich an Andromache und fragt sie, 
wohin sie mitsamt den Waffen Hektors°-, die sich auf dem Wagen befinden, 
gebracht wird.>* 


51 γί. dazu Barlow (1971) 5.30, die in der Epode die Vorwegnahme des An- 
dromache-Astyanax-Auftritts sieht. 

52 Ygl. dazu grundsätzlich Taplin (1977) S.73-6 u. Βα.1 5.192. 

93 Der Hinweis auf die Rüstung ist bedeutsam, da zu ihr der Schild gehört, 
den der Zuschauer bei der Bestattung des Astyanax wiedersehen wird. 

94 Die Frage ποῖ... φέρῃ; ist in sich überflüssig, da im Relativsatz οἷσιν 
᾿Αχιλλέως παῖς Φϑιώτας,, στέψει ναούς (574/5) bereits die Anwort enthalten 
ist. Umso merkwürdiger ist es, daB Andromache (576) darauf zu antworten 
scheint. 
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Auf die Auftrittsanküindigung folgt ein Wechselgesang zwischen Andromache 
und Hekabe (577-606), an dem der Chor keinen Anteil hat. Die nächste 
Choräußerung trennt, wie schon im vorangegangenen Epeisodion 341/2, 
Gesang von Sprechversen (608/9). Doch anders als in der Reaktion auf die 
Monodie der Kassandra Ist nun die Äußerung des Chores indirekter Art. Sie 
redet niemanden an, sondern formuliert eine Sentenz: 
ὡς ἡδὺ δάκρυα τοῖς κακῶς πεπραγόσιν 
ϑρήνων τ᾽ ὀδυρμοὶ μοῦσα 8° ἢ λύπας ἔχει. 

Der Hinweis auf die lindernde Wirkung der Klage wirkt seltsam distanziert, 
zumal Andromaches Leid durch den Iyrischen Dialog mit ihrer Schwiegermut- 
ter keineswegs akzeptabler geworden ist. Dies ist jedoch durchaus euripi- 
deisch. Denn nach allen Amoibaia ohne Chorbeteiligung (siehe Βα.1 S.233/4) 
sind die folgenden Verse des Chorführers formale Auftrittsankündigungen 
(Andr. 545/6, 879/80) oder distanzierte, fast triviale Kommentare (Hel. 
698/9°®, 1.Τ. 900/1, Ion 1501/2)°7. Die gern verwendete Erklärung, Euripi- 
des führe bewußt den Gegensatz von hohem Pathos seiner Helden und Trivi- 
alität des Chores herbei, um so zu demonstrieren, wie wenig der Chor das 
Leid der großen Figuren begreife”®, ist hier nicht brauchbar. Denn anders 
als in den übrigen euripideischen Tragödien (mit Ausnahme der Suppl.) ist 
auch der Chor in einer Situation des Leidens (vgl. das 1. Stasimon). So ist 
dieses Distichon für sich betrachtet nur höchst unbefriedigend zu erklären. 
Anders erscheint es jedoch im Zusammenhang mit dem folgenden Inter- 
loquium (684/5), das sich an die große Rede der Andromache anschließt. 
Formal ist dieses Verspaar ein Distichon, das zwischen Rede und Gegenrede 
in einem Agon steht. Es nimmt Stellung zur vorangegangenen Rede der 
Andromache, die ihre, wie sie glaubt, hoffnungslose Situation dargelegt hat. 
Sie war eine tugendhafte Frau, doch gerade dies wurde ihr zum Verhängnis 
(643/4): sie muß just deshalb im Hause des Neoptolemos Sklavendienste 
leisten, ja Neoptolemos’ Buhlschaft werden; Polyxena ist tot. Sie hat das 
bessere Los erhalten. Für Andromache gibt es nicht einmal mehr Hoffnung, 
was sonst stets ein Trost für Menschen im Unglück ist (679-83). Dies ist 


95 Siehe dazu Βα. 5.66 mit A.4. 

56 Jel. 646/7 ist Menelaos zuzuweisen, siehe dazu Kannicht (1969) Bd.2 
5.191. 

57 Eine Ausnahme ist lediglich Tro. 292/3. Jedoch entspringt dieses Vers- 
paar der besonderen Rolle des Chores und der Bedeutung des im Amoibaion 
zur Sprache Gebrachten für dessen Schicksal, siehe oben S.299. 

98 gl. z.B. Lee (1976) 5.132 zu 341/2 und Kannicht (1969) Bd.2 S.86/7 zu 
Hel. 25273. 
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eine Erwiderung auf Hekabes optimistischeren Gedanken in 632/3. Der 
Chorführer antwortet auf diese zutiefst pessimistischen Worte ebenfalls 
resignierend (684/5): “ἐς ταὐτον ἥχεις συμφορᾶς - wir sind beide in der 
gleichen Lage; erst durch deine Klage lerne ich, in welch schlimmer Situati- 
on (ἔνϑα πημάτων) ich bin.” Dies ist nicht so zu verstehen, daß auch die 
Frauen des Chores im Hause der Mörder ihrer Männer leben sollen. Vielmehr 
erkennen nun auch sie, daß ihre Zukunft ohne Hoffnung auf Besserung ihrer 
Lage leidvoll sein wird>®. Dies ist eine Korrektur ihrer Ansicht in 608/9. 
Der Chor hatte also unter dem Eindruck der letzten Worte der Hekabe im 
Amoibalon, die implizit andeuteten, daß die alte Königin sich mit ihrem Los 
abzufinden begann (603-08), sich deren Standpunkt zu eigen gemacht, revi- 
diert nun aber, beeindruckt von Andromaches Worten, seinen Standpunkt. So 
verbinden sich beide Interloquien zu einem Bild eines Chores, der einen ei- 
genständigen Charakter hat, wie es bereits In der Parodos und im 1. Epeiso- 
dion angelegt ist. 

Doch das Verspaar 684/5 hat noch eine zweite Aufgabe: es steigert beim 
Zuschauer die Spannung auf die Erwiderung Hekabes, der Andromache so 
eindringlich widersprochen hatte. Denn den Chor hat Andromache mit ihrer 
pessimistischen Argumentation überzeugt. Die Schlußfolgerung des Chores ist 
zwingend. Was kann Hekabe darauf antworten ? Damit gehört dieses Disti- 
chon wie auch das in der 'Hecuba' 296-98 zu denjenigen Choräußerungen, 
die die Erwartung der Zuschauer beeinflussen (siehe dazu Βα. 5.222). 

Obwohl Hekabe in ihrer Gegenrede mit dem Bild des Unglücks, das sie wie 
ein Seesturm heimgesucht hat (685-96), Andromache grundsätzlich recht 
gibt, widerlegt sie ihre Schwiegertochter durch den Hinweis auf die Hoffnung, 
die Astyanax darstellt (697-705). Dieser einzige Lichtblick ist zugleich das 
einzige Argument gegen Andromaches düstere Sicht der Dinge. Hekabe wird 
also als Sieger aus diesem ἀγὼν λόγων hervorgehen, so scheint es. Doch 
sogleich folgt die Zerstörung der eben geweckten Hoffnung. Wirkungsvoll 
versteht es Euripides, Aufkeimen und Zerstörung der Hoffnung miteinander 
zu verzahnen. Denn den Auftritt des Talthyblos, der Astyanax fortführen soll, 
kündigt nicht etwa ein Chorvers an, sondern Hekabe unterbricht ihre optimi- 
stische Rede (706): ἀλλ᾽ ἐκ λόγου γὰρ ἄλλος ἐχβαίνει λόγος, τίν᾽ αὖ δέ- 
δορχα... Auf diese Weise entsteht formal kein starker Einschnitt, wie er 
durch eine Chorführerankündigung entstehen würde: Hekabe scheint noch 
nicht ganz ausgeredet zu haben, da erscheint der Mann, der ihre Überlegun- 
gen zunichte macht. 

59 (66 (1976) 5.195 ist der Ansicht, der Chor identifiziere sich mit Andro- 
mache. Dies scheint mir zu weit zu gehen. Vielmehr lernt er aus ihrer Lage, 
in welch hoffnungslosem Leid er ist. 
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Der Herold verkündet zögerlich seinen grausamen Auftrag (709 - 739). 
Andromache nimmt Abschied von ihrem Sohn. 

Ein Verspaar der Chorführerin (780/1) trennt formal die iambische Andro- 
mache-Rede von der anapästischen Schlußszene des Epeisodions, in der 
Euripides die verschiedenen Verwendungsmöglichkeiten des Metrums vereint: 
Talthybios®® zieht mit Astyanax fort, sein ἄγε παῖ (782) erinnert an die 
Marschanapäste des Einzugs oder Auszugs, Hekabe klagt um ihr Enkelkind, 

. πλήγματα χρατὸς στέρνων te κόπους (794) ist ein sprachlicher Hinweis 
auf Klageanapäste. 

Die Verse der Chorführerin knüpfen an die Schuldzuweisung an, die An- 
dromache im letzten Teil ihrer Rede (ὦ Τυνδάρειον ἔρνος... 766 -79) vorge- 
nommen hatte: Helena sei schuld am Unglück der Troer und Griechen, zu 
dern auch die nun bevorstehende Ermordung des Hektor -Sohnes gehört. 
Jedoch akzentulert der Chor anders. Nicht Helena ist die Verantwortliche, 
vielmehr hat Troia, das pathetisch angerufen wird, wobei indes statt der 
Stadt metonymisch der trolanische Krieg gemeint ist, um einer Frau willen 
Tausende ins Verderben gestürzt@". Diese Sicht der Dinge ist durchaus 
bemerkenswert: denn durch die damit vorgenommene Abstraktion wird der 
Blick .von Paris, der im Kommos 597-600 als Schuldiger figurierte, und 
Helena weggelenkt. Wird aber kein menschlicher Schuldiger genannt, muß die 
Ursache des Leides auf höherer Ebene gesucht werden. Auf diese Weise 
entsteht eine Brücke zum "Alexandros’, wo (Ε 45 Snell) vielleicht Aphrodite 
angekündigt hatte®®: 

Ζεὺς γὰρ χαχὸν μὲν Τρωσί, πῆμα δ᾽ Ἑλλάδι 
ϑέλων γενέσϑαι ταῦτ᾽ ἐβούλευσεν πατήρ. 

Während des Epeisodions werden damit bereits die Themen angedeutet, die 
den nächsten Akt beherrschen sollen: die Frage nach der Schuld Helenas und 
der Rolle der Götter. 

Bis zu diesem Punkt ist das Drama gemäß dem Programm verlaufen, das 
die 1. Talthybios-Szene (235-91) angekündigt hatte: Kassandra, Polyxena 
(über die Andromache 622/39 berichtet hatte) und Andromache haben das 


60 Die Änderung der handschriftlich überlieferten Zuweisung (Andromache) 
ist aufgrund von 787 und 788/9 (nach Seidier) unumgänglich. 

61 μυρίους - μιᾶς betont durch die Antithetik das Mißverhältnis, vgl. Lee 
(1976) 5.208 und Biehl (1989) 5.301 ad loc.. 

62 Scodel (1980) S.39/40 hält dieses Fragment (1082 N) für zu unsicher 
für eine Zuordnung zum “Alexandros' und berücksichtigt es nicht. Es fügt 
sich allerdings durchaus nicht in ihre Rekonstruktion, die ohne eine Beteiligung 
von Göttern im Stück auskommt. 
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dort Verkündete erleiden müssen. Zu erwarten wäre nun, daß auch der 
letzte Punkt der Botschaft des Herolds erfüllt wird: Hekabe soll dem Odys- 
seus zugeführt werden. Doch das nächste Epeisodion wird eine Überraschung 
bieten: statt Talthybios erscheint Menelaos persönlich und führt Helena weg. 

Das 2. Stasimon (799-859) steht damit an einer interessanten Stelle: es 
beginnt da, wo das Leid einen Höhepunkt ereicht hat, und bereitet den Hele- 
na-Akt vor, der von gänzlich anderem Charakter als die vorangegangenen ist. 
Das Lied führt mit seinem ersten Vers aus der Gegenwart des Stückes 
hinaus: Telamon, der König von Salamis, wird angerufen, der Gefährte des 
Herakles bei der Zerstörung Troias. Eine frühere, erste liiupersis wird von 
diesem Ausgangspunkt her im ersten Strophenpaar des Stasimons besungen. 
Doch im Unterschied zum 1.Stasimon ist nun der Chor als Erzähler weitge- 
hend ausgeblendet°>; Herakles und Telamon allein stehen im Zentrum des 
Geschehens. Davon legen die Verben Zeugnis ab: die 2. bzw. 3. Person Sin- 
gular in ihnen ist stets auf den Zerstörer der Stadt bezogen. 

Der Herakles-Zug gegen Troia bietet eine Reihe von Elementen, die eine 
Parallelisierung mit dem Agamemnon-Zug ermöglichen: eine Kränkung ist die 
Ursache (ἀτιζόμενος), die besten Krieger Griechenlands werden nach Troia 
geführt, der König der Troer getötet, die Stadt zerstört. Die das Strophen- 
paar abschließende Feststellung δὶς δὲ δυοῖν... bedarf keiner weiteren Erklä- 
rung: mit dem Herakles-Zug ist zugieich der der Atriden beschrieben. 

Troia ist zweimal zerstört worden. Dieses Faktum wird im 2.Strophenpaar 
mit dem Verhalten der Götter konfrontiert: vergeblich dient Ganymed als 
Mundschenk bei den Göttern (ähnlich wie im 1. Strophenpaar steht auch im 
2. zu Beginn eine Anrede). Ganymed führt bei den Göttern ein angenehmes 
Leben (χαλλίσταν λατρείαν 824), seine Heimat wird jedoch zerstört. Der in 


63 Lediglich in 807 wird deutlich, wer dieses Lied singt. Burnett (1977) ist 
der Meinung, daB die im Lied vorgetragene Ansicht über die Nachlässigkeit 
der Götter das besondere Charakteristikum des Chores, d.h. der Troerinnen 
sei, vgl. 5.307: "Theirs is an arrogant vision, because it assumes that gods 
are like the worst of men, for it has been contradicted at the outset by the 
active gods who appeared to speak the opening dialogue.” Indes sind die 
Götter des Prologes keine fürsorglichen Götter: sie werden die Griechen 
bestrafen, weil diese sich der Hybris schuldig gemacht haben. Vgl. weiterhin 
Desch (1985/76) 577 A.40 mit entscheidender Kritik an Burnetts Interpretati- 
on. in der Ode in der Auswahl der erzählten Begebenheiten die besondere 
Perspektive des Chores zu sehen, ist m.E. unangebracht, da auch Hekabe 
und Andromache die Ereignisse nicht anders berichten würden. Die im Chor- 
lied vorliegende Sichtweise ist also die der Betroffenen. 
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der Strophe des Strophenpaares 2 beständig herausgehobene Gegensatz von 
Üppigkeit auf dem Olymp und Vernichtung und Leid in Troia®* wirft ein 
ungünstiges Licht auf die Rolle Ganymeds und seiner Herren. 

Euripides ruft durch zwei Kunstgriffe den Eindruck mangelnder Sorge der 
Götter hervor: a) er folgt der Sagentradition, die Ganymed zum Bruder des 
Priamos macht (Λαομεδόντιε καῦ 5. Obschon Priamos nur am Rande er- 
wähnt wird, (837 Πρίαμοιο δὲ γαῖαν), tritt doch das unterschiedliche Ge- 
schick der beiden Brüder deutlich hervor. b) Euripides vemeidet jeden Hinweis 
auf die Geschenke®® des Zeus, die Trola als Entgelt für Ganymed erhielt. 
Die Götter stehen damit bei Euripides in der Schuld der Troer. Doch nur 
Ganymed hat daraus Nutzen ziehen können. 

Die Gegenstrophe 2 erweitert das Spektrum, die Liebe der Götter zu 
Troern wird generell thematisiert: Ἔρως (auch hier findet die Anrede Ver- 
wendung) ließ Troia sehr stolz werden (μεγάλως ἐπύργωσας), da er Verbin- 
dungen zwischen Menschen und Göttern stiftete. Denn nicht nur Zeus, der 
hier nur kurz mit einer Aposiopese gestreift wird (über ihn ist ja hinreichend 
in der Strophe gehandelt), sondern auch Eos erkor sich einen Troer. Doch 
die damit verbundenen Hoffnungen waren trügerisch. Betont stehen wie schon 
am Ende der Strophe auch am Ende der Gegenstrophe Verse in hartem 
Kontrast: ... ἐλπίδα γᾷ πατρίᾳ μεγάλαν. τὰ ϑεῶν δὲ φίλτρα φροῦδα Τροίᾳ. 
Troias Liebesgaben an die Götter sind fort®”, ohne daß die damit verbunde- 
nen Erwartungen gegenüber den Göttern erfüllt worden wären. 

Das Chorlied ist eine Einheit. Es beklagt die fehlende Hilfe der Götter®®, 
die dazu aufgrund ihrer Liebesverbindungen eigentlich verpflichtet gewesen 
wären. Dieser Vorwurf ist umso berechtigter, da er die zweifache Vernich- 
tung der Stadt zum Ausgangspunkt hat. Die gegenwärtige durch Agamemnon 
ist evident, die erste durch Herakles wird im ersten Strophenpaar besungen. 
Der Beginn des Liedes, Telamon und Salamis, ist damit nur scheinbar zeitlich 
und räumlich weit entfernt. Die Gegenwart des Stückes wird zugleich mit der 
Schilderung des Herakles-Zuges sichtbar. Welche Funktion hat das Stasimon 
zwischen Andromache- und Helena-Aufzug der 'Troades' ? Die Götter 
versagen den Troern ihre Hilfe. Die Folge dieser Gleichgültigkeit wurde im 


64 ygl. Barlow (1971) 5.116. 

65 Vgl. Πῶς parva F 29 Bernabe (F 6 Bethe u. Davies) und Schol. zu Eur. 
Tro. 822 

66 | 5,265 erwähnt die Rosse, Ilias parva F 29 den Weinstock. 

67 Zur Übersetzung siehe Lee (1976) S.281 ad loc.. 

68 Das Thema mangelnder Hilfe der Götter für die Troer durchzieht das 
Stück wie ein roter Faden, siehe Lesky (1972) S.389 A.181. 
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vorangegangenen Epeisodion sichtbar: der unschuldige Astyanax wird nun 
ermordet. So läßt sich das Chorlied als sublimierte, Iyrische Form einer 
"Götterkritik"®® aus der Perspektive des Chores (oder mindestens eines 
Zweifeins am Walten der Götter, wie es auch in Andr. 1009-46 und Εἰ. 
699-746 hervortritt) vor dem Hintergrund des vorangegangenen Epeisodions 
verstehen. 

In zweifacher Hinsicht weist das Stasimon auf das nachfolgende Epeisodi- 
on: mit der Apostrophe an Eros wird das Thema der Liebe berührt, das für 
die Helena-Figur wichtig wird”®, die durch Liebe in einer Verbindung mit 
Menelaos steht’'. Andererseits aber läßt die im Stasimon besungene Nach- 
lässigkeit der Götter die Bemühungen Hekabes, die in ihrem Gebet (884-88) 
Zeus um Gerechtigkeit bittet, Helena töten zu lassen, von Beginn an wenig 
aussichtsreich erscheinen. 


69 |ch weise ausdrücklich darauf hin, daB Klagen gegen die Götter ein Topos 
innerhalb der griech. Dichtung sind, vgl. Il. 2,110-18, 3.365-8, 22.15-20, 
Aisch. F 350, F 451h, Soph. Aias 950-4, Trach. 1264-74 (siehe dazu Heath 
(19872) S.51/2), also keine Rückschlüsse auf Ansichten des Euripides möglich 
sind. 

Vgl. Strohm (1957) 5.34. Ich kann jedoch Strohms Darstellung nicht in al- 
len Punkten folgen. In 398 ist nicht von Eros die Rede, der “Troia einst 
durch die Zeustochter glanzvoll mit den Göttern in Verbindung gebracht... 
und nun zerstört hat." Gemeint ist vielmehr lediglich, daß Paris durch seine 
Heirat Ruhm gewonnen hat. Helena ist niemand, der wie Zeus oder Eos zu 
groBer Hoffnung berechtigte, wie in 857 formuliert wird. 

7! Helena beruft sich außerdern in Ihrer Verteidigungsrede auf die Macht der 
Aphrodite, die stärker als Zeus sei (948-50). 
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5. 3. 3. 4 Das 3. Ἐροϊξοσίοη und das 3. Stasimon der Troades 


Der Helena-Aufzug stellt innerhalb der "Troades' die Interpreten des Stückes 
vor die größten Probleme. Zweideutigkeit, ein Charakteristikum euripideischer 
Dramatik, ist hier an allen Enden greifbar. 

So verkündet Menelaos am Schluß des Aktes: ἐλθοῦσα (sc. Helena) δ᾽ 
YApyos ὥσπερ ἀξία κακῶς, κακὴ ϑανεῖται καὶ γυναιξὶ σωφρονεῖν, πάσαισι 
ϑήσει (1055-7). Doch derselbe Menelaos hat sich immerhin persönlich in das 
Lager der Troerinnen bemüht, um seine ungetreue Frau zur Bestrafung 
mitzunehmen; er will ihren Namen nicht aussprechen (869/70), doch seine 
gesamte Auftrittsrede (860-83) hat keinen Satz, in dem er sie nicht er- 
wähnt. Hekabe fleht ihn an, Helenas Anblick zu meiden, da sie die Männer in 
ihren Bann schlage (890-4). Doch Helena wird schon von den Dienern des 
Menelaos aus der Hütte geholt (880-2). 

Die mythographische Tradition schreibt vor, daß Menelaos Helena verzeihen 
wird!. So wird ungeachtet aller Worte und Versicherungen des Königs der 
Spartaner deutlich, daß er angesichts seiner bereits bei seinem Auftritt 
bekundeten Schwäche für Helena die Ungetreue nicht töten lassen wird®. 

Auf eine andere Ebene der Zweideutigkeit führt der im Zentrum des Aktes 
stehende Redeagon zwischen Helena und Hekabe vor Menelaos als 
Schiedsrichter”. Helena verteidigt sich in ihrer Rede (914-65) geschickt 
durch die Berufung auf den Willen der Götter. Hekabe zerstört in ihrer 
Gegenrede (968-1032) Helenas "mythische Aitiologie” und macht ihr Verhalten 
aus einer gottgewollten Verführung zu einer persönlichen Schuld*. Doch wäre 
es zu einfach, "schlecht" und "gut" als Attribute Helena bzw. Hekabe beizu- 


ἷ Vgl. z.B. die Odyssee oder Eur. Or. 56-60. 

® Vgl. Seidensticker (1982) 5.91. 

3 Ygl. Lesky (1972) 5.389. 

* Strohm (1957) $.35/6. Er verweist auf die vergleichbaren Argumentationen 
in El. 1011-99 im Agon zwischen Kiytaimestra und Elektra. 
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legen. Denn das Paris-Urteil, das Hekabe scheinbar so überlegen als Erfin- 
dung erweist (971-82)°, das Kernstück der Verteidigung Helenas, war im 
Alexandros von Kassandra angekündigt worden (F 10 Snell): 

iudicavit inclitum iudicium inter deas tris aliquis 

quo iudicio Lacedaemonia mulier, furiorum una adveniet. 
Kassandra spricht gewöhnlich die Wahrheit. Das Paris-Urteil ist also nicht 
ohne Bedeutung, anders als Hekabe glauben macht®. Was wird vollends aus 
Hekabes Gegenrede, wenn sogar Aphrodite selbst im ersten Stück der Trilo- 
gie aufgetreten ist 27 Ist also wirklich der Mythos so "brüchig"® geworden, 
wie Interpreten dieser Szene glauben 29 Oder liegt die Schwierigkeit in der 
Hauptsache darin, daß hier zwei unterschiedliche Konzeptionen von der Be- 
deutung der Götter im Drama aufeinandertreffen ? Die Götter sollen, wie 
Hekabe verzweifelt verlangt, in gerechter Weise die Welt lenken: hier liegt 
also ein "aischyleisches" Götterbild zugrunde, während in der von Helena 
verkörperten Sichtweise die Maßstäbe menschlicher Moral auf die Götter 
keineswegs anwendbar sind - für das Drama könnte dies bedeuten, daß sie 


anstelle einer theologischen eine dramaturgische Funktion erfüllen können'®, 


5 Diese Aussage ist nicht unproblematisch, vgl. dazu die Diskussion bei Desch 
(1985/6) 5.83, besonders A.62. Im Gegensatz zu Desch glaube ich, daß das 
Paris-Urtell ohne das Motiv der eitien Göttinnen nicht möglich ist. Glaubt He- 
kabe nicht an die Eitelkeit der Göttinnen, bestreitet sie m.E. auch das Pa- 
ris-Urteil. Vgl. Lloyd (1984) S.310/1. Stinton (1965) S.37/8 verteidigt den 
überlieferten Text in 975: at παιδιαῖσι καὶ χλιδῇ μορφῆς πέρι, ἦλϑον πρὸς 
Ἴδην. In diesem Fall nimmt Hekabe Helenas Übertreibung, Aphrodite selbst 
sei mit Paris nach Sparta gekommen (940), gleichsam ernst und benutzt sie 
als Ausgangspunkt, um Helenas Argumentation aufgrund dieser Übertreibung 
gänzlich aus den Angeln zu heben (Stinton (1965) S.35-9). 

6 Scodel (1980) 5.97. 

7 Snell (1937) 5.55 rechnet fest damit, Scodel (1980), S.22-5, kommt ohne 
sie aus, woran jedoch gezweifelt werden kann, vgl. Desch (1985/6) S.82 
Α.56. 

δ |esky (1972) 5.389. 

9 Siehe dazu auch die Erklärung von Szlezak (1986) S.52/3, der m.E. zu- 
treffend darauf hinweist, daß der Disput eben nicht durch Hekabes "aufge- 
klärten“ Standpunkt unwiderleglich zugunsten der Troerin entschieden ist, 
sondern zeigt, daß ein Mensch, der unter (innerem) Zwang verkehrt handelt, 
nicht alle Verantwortung von sich schieben darf. 

'0 Siehe hierzu Lefevre (1989) passim sowie (1981) 5.60. 
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Die Beteiligung des Chores am Epeisodion ist von dieser Zweideutigkeit 
nicht betroffen. Die Interloquien der Chorführerin stehen als Gliederungsele- 
mente innerhalb des Agons: So spricht sie nach der Rede Helenas 966-68 
eine Aufforderung an Hekabe aus, die Worte ihrer Gegnerin zu widerlegen 
(πειϑὼ διαφϑείρουσα...). 

In diesem Worten spiegelt sich die besondere Bindung des Chores an 
Hekabe und seine Beteiligung an der Handlung des Stücks. Denn die gewöhn- 
liche Chorführer-Äußerung in der Fuge zwischen den Redepaaren eines Agons 
ist distanzierter'". Lediglich dort, wo der Chor eng mit der verhandelten 
Sache verbunden ist, finden sich Verse, die nicht abwartend die Entscheidung 
offenhaltend, sondern Stellungnahmen für oder gegen eine Partei"? (diese 
eindeutige Stellungnahme findet sich hier in der Beurteilung Helenas als 
καχοῦργος 968). 

Zugleich beschreibt der Chorführer mit der Ermunterung an Hekabe auch 
die Wirkung der Helena-Rede: ... λέγει καλῶς ... δεινὸν οὖν τόδε; Die Ver- 
bindung mit κακοῦργος macht diese Verse zu einer Warnung, nicht nur an 
Hekabe, sondern besonders an die Zuschauer, nicht dieser wirkungsvollen, 
aber gefährlichen Rede zum Opfer zu fallen’®. 

Der Anfang des Interloquiums sei noch herausgehoben: βασίλει᾽, ἄμυνον 
σοῖς τέχοισι καὶ πάτρᾳ. Hekabe soll ihre Stadt in Schutz nehmen, da Helena 
diese mit den 952-58 beschuldigt hat. Wieso aber steht der Plural σοῖς 
τέχοισι ? Die allgemein akzeptierte Athetese von 959/60 nach Wilamowitz'* 
hat Deiphobos gestrichen und Paris in Helenas Rede allein zurückgelassen. 
Eine merkwürdige Inkongruenz ist damit zwischen 966 und seinem Widerpart 
in der Rede der Helena entstanden, die die Athetese fragwürdig erscheinen 
läßt. 

Das zweite Interlcequium der Chorführerin schließt sich an die Rede der 


ΤΠ Vgl. Alc. 673/4, Med. 510/1, Held. 179/80, Hipp. 981/2 usw.. Sogar im 
H.F., wo der Chor sich am stärksten für eine Partei engagiert, ist das In- 
terloquium im Agon distanziert-kommentierend (236/7), siehe Βα.] 5.225. 

12 Hec. 1183/4 bewertet implizit Polymestors Rede, Suppl. 511,2 zeigt, daB 
der Chor die Worte des Herolds als Hybris betrachtet, Ba. 263-5 charakte- 
risiert die Haltung des Pentheus als δυσσέβεια, 328/9 die des Teiresias als 
angemessen. Zu Hec. 296-8 siehe oben S.295/6. 

13 Vgl. Lee (1976) 5.235 ad loc.. 

14. (19192) 5.277 A.1, vgl. Lee (1976) 5.233, Biehl (1989) 5.356. 
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Hekabe an (1033-35). Formal entspricht dieses Interloquium dem vorange- 
gangenen: denn auf die Reden folgen jeweils drei Verse des Chores'®, die 
sich jeweils an die Person richten, die als nächste sprechen wird; Menelaos 
ist derjenige, der nun eine Entscheidung fällen soll. Die Chorworte haben an 
dieser Stelle die Aufgabe, die Rede der Hekabe nachdrücklich zu unterstrei- 
chen: sie nehmen den Abschluß der Mahnungen Hekabes auf (1029-32) und 
steigern durch eine Verdoppelung ihre Wirkung: der Chor wiederholt die 
direkte Rede an den "Richter" (1029 =1033), erneuert den Appell an dessen 
Ehre (ἀξίως σαυτοῦ 1030/1= προγόνων τ᾽ ἀξίως δόμων τε σῶν 1033) und 
variiert Hekabes Ansichten über die abschreckende Wirkung einer Bestrafung 
auf die Frauen (1031/2), indem er den Eindruck der Strafe auf die öffentli- 
che Meinung Griechenlands herausstellt (πρὸς Ἑλλάδος ψόγον: den Tadel, 
der von Griechen geäußert wird'®). 

Das Chorführerinterloquium verdeutlicht damit, daß der Chor ebenso wie 
Hekabe fühlt und denkt. Auch hiermit wird die enge Anbindung des Chores 
an die alte Königin, die im Eingang des Stückes ausführlich dargestellt ist, 
fortgeführt. 

Helena, Menelaos und sein Gefolge gehen zu den Schiffen ab. Es folgt das 
3. Stasimon, das zwischen Helena-Aufzug und dem Schlußakt, der von zwei 
groBen Klageszenen beherrscht wird, seinen Platz hat. 

Das Stasimon nimmt mit seinem Beginn den Hauptgedanken des vorange- 
gangenen Chorliedes wieder auf: die mangelnde Fürsorge der Götter für die 
Troer. 
οὕτω δὴ τὸν ἐν Ἰλίῳ 
ναὸν καὶ ϑυόεντα βωμὸν προύδωκας ᾿Αχαιοῖς, 

ὦ Ζεῦ, ...(1060-63). 

So hast du, Zeus, also Troia mit seinen Altären und Heiligtümern den Grie- 
chen verraten ...? Die gesamte Strophe des 1. Strophenpaares ist eine 
einzige ungläubige, aber zugleich auch bittere Frage”, in der der "Verrat" 
des Gottes durch die ausführliche, fast katalogartige Aufreihung der Gegen- 


5 Bei Euripides findet sich häufig das Prinzip, daB auf Rede und Gegenrede 
dieselbe Anzahl von Chorversen folgt, siehe z.B. Hipp. 981/2 = 1036/7; Andr. 
181/2 = 232/3, Hec. 296-8 = 379-81 (mit 332/3 liegen jedoch nur 2 Verse 
vor, die Struktur des I. Agons in der Hec. ist ohnedies komplizierter, da 3 
Sprecher teilnehmen). In Hec. 1183-6 = 1238/79 läßt sich damit ein weiterer 
Anhaltspunkt für die Athetese von 1185/6 gewinnen. Vgl. dazu auch Duchemin 
(1968) S.152. 

16 Eine Erklärung dieser Verse gibt Diggle (1981) S.68-70. 

'7 Denniston (1954) 5.209. 


5. 3. 3 TROADES TRENNUNGSSZENEN 319 


stände des Preisgebens als umso unglaublicher herausgehoben wird. Die 
Gegenstrophe verschärft implizit den Vorwurf der Strophe: φροῦδαί σοι 
ϑυσίαι (1071). Zeus hat durch seinen "Verrat”'® auch die in 1071-76 aufge- 
zählten kultischen Verehrungen eingebüßt. In diesen Versen versteckt sich 
der Vorwurf, daß Zeus, obwohl ihm alle erdenklichen Ehren zuteil geworden 
sind, dennoch keine Verpflichtung daraus abgeleitet hat - hier findet sich 
also prinzipiell derselbe Vorwurf wie im 2. Stasimon, da Ganymed und Titho- 
nos als φίλτρα ohne Gegenleistung von den Göttern genommen wurden. Die 
Diskrepanz zwischen Ehrengaben und Vernichtung der Stadt formuliert der 
Schluß der Gegenstrophe (1077-80). Der Chor möchte wissen (die Verdoppe- 
lung von μέλει 1077 betont diesen Wunsch nachdrücklich), ob Zeus den 
Widerspruch überhaupt bemerkt (τάδ᾽ εἰ φρονεῖς... 1077-80°°). 

Die 2. Strophe schlägt mit der Anrede an den getöteten Gatten ein ande- 
res Thema an, das aber insofern mit dem 1. Strophenpaar verbunden ist, als 
der Verrat der Götter das Unglück über Troia hereinbrechen ließ, das zu den 
furchtbaren Ergebnissen für die Familien führte, die das 2. Strophenpaar 
beschreibt: 

Der Mann ist tot, seine Seele irrt umher, da er nicht bestattet ist. Frau 
und Kinder werden getrennt und an verschiedene Orte?° verschleppt. 

Ein Fluch ist der inhalt der Gegenstrophe: Der Blitz möge?’ Menelaos und 
Helenas Schiff auf der Heimfahrt treffen, da der Chor in die Sklaverei 


'8 Dieser Vorwurf, der wie eine typische euripideische "Götterkritik” wirkt, 
hat eine Parallele bei Aischylos: in den Sept. fleht der Chor der bedrohten 
Stadt 104/5 (vgl. auch 169/70) die Götter bittend und zugleich auch vor- 
wurfsvoll an: πόλιν δορίπονον μὴ προδῶϑ᾽. 

19. ch folge der Erklärung der Verse durch Parmentier, vgl. Lee (1976) 
5.250 ad loc.. 

20 m Gegensatz zur Parodos erwarten die Frauen keine Idylle mehr: τείχη 
λάινα Κυκλώπι᾽ οὐράνια ist das Kennzeichen des rossenährenden Argos, eine 
Zwingburg also. 

21 Die Wunschform am Strophenanfang ist ein Charakteristikum des euripi- 
deischen Chorliedes. Indes ist Kranz (1933) S.250 zu widersprechen, wenn 
er die Entwicklung einer "Sonderstrophe", die den Wunsch des Chores trage, 
annimmt, die sich, ursprünglich am Liedschluß, im euripideischen Spätwerk an 
verschiedenen Stellen ins Chorlied einfügen ließ. Denn aus der Reihe seiner 
Beispiele bilden Tro. 1100 wie 1.T. 439 und 1137 das Liedende, Hel. 1478 u. 
Ba. 403 sind ein Entrückungswunsch, wie er sich auch in Hipp. 732 (Liedan- 
fang) findet. Der eigentlich mit Tro. 1100 vergleichbare Wunsch findet sich 
auch in der Hel. am Liedende: 1495. 
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kornmt, Helena aber ihr bequemes Leben fortsetzt (1105-09). Nie soll Mene- 
laos Griechenland erreichen. implizit nimmt der Fluch auch den eigenen Tod 
in Kauf: denn der Chor würde ja mit den verhaßten Griechen zugrunde gehen. 
Diese Strophe knüpft an das vorangegangene Epeisodion an. Bereits voraus- 
gesetzt wird dabei, daß Menelaos Helena verzeihen und wieder als seine Frau 
aufnehmen wird. 

Bemerkenswert ist der von Euripides dargestellte Gedankengang, der beim 
Chor zur Verwünschung führt. Ausgangspunkt ist der tote Ehemann, die 
Trennung von den Kindern und die Verschleppung, die zerstörte Familie also. 
Fast Identisches findet sich im bereits erörterten 3. Stasimon der 'Hecuba' 
(936-42). Auch dort ist der Wunsch, Helena möge ‘umkommen (950/1: ἂν 
μήτε πέλαγος ἅλιον ἀκαγάγοι πάλιν μήτε πατρῷον ἵχοιτ᾽ ἐς olxov, dies ist 
die Kurzfassung von 1100-17 der "Troades‘ !), aus der Schilderung der ver- 
nichteten Existenz des Chores erwachsen. In der ‘'Hecuba' (s.o.) hatte diese 
Gedankenfolge die Funktion anzudeuten, daß der Chor ebenso wie Hekabe 
haßt und zur Rache bereit ist, die an Polymestor vollzogen ist. In den "Troa- 
des' ist eine analoge Aufgabe anzutreffen, die der von der 'Hecuba' verschie- 
denen Konzeption des Stückes entspricht: Hekabe hat ihren Mann und ihre 
Kinder verloren, sie will aber Helena bestraft wissen. Doch sie wird um diese 
Genugtuung gebracht. Die Frauen des Chores haben ebenfalls ihre Familien 
verloren. Sie wünschen Helena den Tod auf der Heimreise ohne Rücksicht 
darauf, daß sie selbst dabei sterben müssen. Dieser geradezu selbstzerstö- 
rerische Fluch ist Ausdruck dafür, daB für die Frauen das Leben gänzlich 
sinnlos geworden ist und alles, worauf sie hoffen können, eine Bestrafung 
ihrer Feindin ist. Und obschon im Prolog das göttliche Unwetter, das die 
Griechen treffen wird, angekündigt worden ist, ist dem Zuschauer aufgrund 
der mythologischen Voraussetzungen klar, daB der Blitz nicht das Schiff des 
Menelaos vernichten wird. Ebenso wie Hekabes Hoffnung ohne Erfüllung blei- 
ben wird, ist auch für den Chor kein Lichtblick vorhanden. Doch einmal mehr 
zeigt sich auch in diesem letzten Strophenpaar, wie sehr Chor und alte Kö- 
nigin aufeinander bezogen sind: Hekabe wollte mit ihrer großen Rede im vor- 
angegangenen Epeisodion Helena den Tod bringen, auch der Chor wünscht 
dieses Ereignis herbei. Chor und Königin empfinden gleich. 


5. 3. 4 Die Klageszenen 'Hecuba' 658-723 und 'Troades’ 1123-1250 


Ich stelle nun die Klageszenen 'Hecuba’ 658-723 und 'Troades’ 1123 - 1250 
nebeneinander; ich bin mir dabei bewußt, daß ein Vergleich der beiden Ab- 
schnitte problematisch erscheinen mag, da die Passagen in ihren Dramen 
unterschiedliche Aufgaben zu erfüllen haben: 
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In der Ἡθουῦδ᾽ wird von einer Dienerin die Leiche des in Sicherheit ge- 
glaubten Polydoros gebracht. Hekabe weiß erst jetzt, daß ihr nichts mehr 
geblieben ist. So schreitet sie zu einer grausamen Rache, in der sie sich 
gleichsam für alle Kinder, die ihr entrissen worden sind, Genugtuung ver- 
schafft. 

In den "Troades' wird von Talthybios die Leiche des Astyanax zu Hekabe 
gebracht. Der Tod ihres Enkels und die Konfrontation mit dessen Leichnam 
ist anders als die Ermordung des Sohnes in der 'Hecuba’ für die alte Königin 
kein neuer, unerwarteter Schlag, der sie zur Rache treibt, sondern vielmehr 
der Schlußpunkt einer Serie von Untaten der Griechen. Statt einer erleich- 
ternden Rache wie in der Hecabe steht hier am Ende des Stücks der Brand 
Troias, der den Untergang von Königshaus und Volk versinnbildlicht. 

Wenn dennoch beide Szenen verglichen werden sollen, so geschieht dies, 
um zu zeigen, wie verschieden Euripides zwei äußerlich identische Elementen- 
abfolgen (Hereinbringen der Leiche, Konfrontation mit der Angehörigen, Klage) 
zu gestalten vermag und insbesondere, welche Unterschiede sich dabei für 
die Rolle des Chores ergeben. 


a) Die Leiche wird hereingebracht 

Die formale Ausgangsposition ist in beiden Stücken gleich: die Szene be- 
ginnt jeweils unmittelbar im Anschluß an ein Chorlied. In der ‘Hecuba' ist der 
folgende Auftritt der Dienerin unmerklich; unangekündigt wie fast alle Einzel- 
personen nach Stasima?” ist sie da. Sie fragt nach Hekabe (658), der Chor 
gibt Antwort (665/6). Doch wird in dieser Auftrittsszene das rein Techni- 
sche der notwendigen Information, wie es sich z.B. in ‘Andromacha' 881-3 
als bloßes Frage- und Antwort-Schema (ποῦ τιν᾽ εὕρομι ἄν;) darbietet?”, in 
den Hintergrund gedrängt. in den Worten der Dienerin klingt zugleich mit der 
Frage die unheilsschwere Botschaft an (659 h πάντα νικῶσ᾽ ἄνδρα καὶ 
ϑῆλυν σπορὰν xaxoloıv;), die der Chor angsterfüllt aufnimmt (661/2). So ist 
hier das konventionelle Prinzip des Informierens erweitert durch ein Element, 
das eine düstere Stimmung erzeugt und damit den entscheidenden Moment, 
in dem Hekabe ihren Sohn erkennt, wirkungsvoll vorbereitet”. 

Anders in den "Troades': Wie ein Leichenzug” > (vgl. Hipp. 1342 - 46, Andr. 
1166-72, Suppl. 1114-22, Phoen. 1480-84) wird der tote Astyanax angekün- 


22 Halleran (1985) 5.20. 

23 Weitere Fälle in Bd.1 S.196/7. 

55 Vgl. Halleran (1985) 5.15. Friedrich (1953) 5.41 sieht hierin den Kern des 
Stückes. 

25 Vgl. Halleran (1985) 5.15. 
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digt. Hier weisen die Anapäste (1118-22) sogleich auf die Bewandtnis des auf 
die Bühne kommenden Zuges, keine Stimmung des Bedrohlich-Undeutlichen 
wird erzeugt. 

καίν᾽ ἐκ καινῶν μεταβάλλουσαι 

x$ovi συντυχίαι ... . Ein neues Unheil kommt heran. Die folgenden Verse 
der Auftrittsankündigung (1119-22) rekapitulieren kurz das Schicksal des 
Astyanax, wie es sich angekündigt hatte, als Talthybios ihn abführte 
(783-85). Damit ist hier von Beginn an jede Ungewißheit vermieden. 


b) Die Funktion der einzelnen Rollen 

i. Der Überbringer der Leiche 

Die Rollen von Dienerin und Talthybios können miteinander verglichen werden: 
beide haben die Aufgabe, Hekabe den Leichnam ihres Sohnes bzw. Enkels zu 
überbringen, beide müssen dabei Hekabe unterichten, die eine darüber, wo 
sie den Sohn gefunden hat, der andere darüber, was mit dem Enkel zu 
geschehen hat und warum Hekabe statt Andromache ihn bestatten soll. 

ii. Hekabes Rolle 

In der 'Hecuba' ist die alte Königin eine Unwissende, sie herrscht ihre 
Dienerin an und vermutet Falsches (670-73, 676/7). Erst der Augenschein 
läßt sie erkennen, wer der Tote ist. Auf die Erkenntnis (681-3 in iambischen 
Trimetern formuliert) folgt die Iyrische Klage, vornehmlich in Dochmien (685 
explizit angekündigt: ... κατάρχομαι vöuov/ βακχχεῖον). Es entsteht ein halbly- 
risches Amoibaion in Gestalt eines Dreigsprächs zwischen Chorführer und 
Dienerin, die in Jamben sprechen, und Hekabe, die einen dochmisch-iambi- 
schen Part singt. Hekabe beklagt dabei zunächst das neu hereingebrochene 
Unglück (689-92), erfährt dann von der Dienerin Einzelheiten über die Auf- 
findung der Leiche (694-6,699/700) und erkennt die Bedeutung ihres Traums 
(702-707): der Thraker Polymestor hat das Gastrecht gebrochen und ihren 
Sohn ermordet (710/1, 714-20). Deutlich wird hierbei, wie Hekabe eine zwei- 
fache Rolle spielt: zum einen ist sie die einzige, die das Geschehen erklären 
kann. Die Kenntnisse der Dienerin sind ja vergleichsweise bescheiden. Zum 
anderen ist sie die allein vom Leid Betroffene: sie äußert dieses Leid in 
Iyrischer Form. So fließen Klage und Pathos auf der einen Seite und Deutung 
des Geschehens auf der anderen Seite in ihren Worten zusammen. 

In den "Troades’ äußert sich Hekabes Trauer um den getöteten Enkel nicht 
in Iyrischer Klage. Euripides läßt sie vielmehr eine große Rede halten 
(1156-1206). Deren Anfang (1158-1166) bilden Schmähungen gegen die feigen 
und unbarmherzigen Griechen. Darauf aber folgt mit der Anrede an den 
Toten (1167 & φίλτατ᾽) eine Leichenrede, ein γόος 35, der seinen Stoff vor- 


26 Vgl. Reiner (1938) 5.3071. 
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nehmlich aus dem in diesem Fall besonders auffälligen Motiv der immatura 
mors schöpft. Dieses Motiv äußert sich in folgenden Gedanken: 1. Klage über 
den Tod vor der ἀχμή (1168)27, 2. nicht der Tod an sich, sondern das vor- 
zeitige Dahinscheiden bedeutet übergroßes Leid (1168-70)2®, 3. Klage über 
den Tod vor dem Tod der Eltern (hier sogar: Großeltern) (1181-6)2®. Hinzu 
kommen die Topoi der allgemeinen Totenklage (Gegensatz zwischen einst und 
jetzt 1130, Vergeblichkeit der Mühen bei der Erziehung 118778°", Klage um 
das eigene Geschick 1186°°. permanente Anrede an den Toten). Hierbei ist 
die übliche Beschäftigung mit den Ursachen des Todes, die sonst als Vor- 
würfe gegen einen ἄδικος δαίμων 535 Gestalt gewinnt, abgewandelt: es finden 
sich in der Rede Schmähungen gegen die Griechen und Helena (1158-66, 
1190/1, 1213-5, 1225). 

Mit der Anrede an Hektors Schild (1194) wird die Bestattung vorbereitet: 
die Leiche soll geschmückt werden (1200-02). Abgeschlossen wird die Rede 
durch den Gedanken des sich wandelnden Geschicks. Hekabe schmückt nun 
die Leiche, wobei sie ihre Handlungen in drei kurzen Reden beschreibt 
(1209-15; 1218-25; 1232-34), an die sich jeweils iambisch-dochmische Verse 
des Chores anschließen. Dies gemahnt an die Klage um Hektor in der Ilias, 
wo jeweils im Anschluß an die Trauerreden der Frauen die anwesenden 
Troerinnen aufseufzen”* (Il. 24,746): ὃς ἔφατο κλαίουσ᾽, ἐπὶ δὲ στενάχοντο 
γυναῖκες 55 

Hekabes letzte Rede schließlich beklagt ihr eigenes Los und nimmt den 
Gedanken der Kassandra-Rede, Troias Untergang sei ruhmvoll (394-402), 
auf, bevor sie wie Priamos in der Ilias (24,778-81) die Bestattung anordnet 
(1246: χωρεῖτε, ϑάπτετ᾽...). 

Die Rolle des Chores, der in der 'Hecuba’ nur das Unglück konstatierte 
(693. 721/2) oder fragte, um so Hekabe zu weiteren Auskünften über die 


7 Vergleichsmaterial findet sich bei Griessmair (1966) 5.63: Tod vor der 
ΓΈΡΑ, 5.55: vor der Ephebie. 
8 vgl. Griessmair (1966) S.24-8. 
Vgl. Griessmair (1966) S.32-5. 


--- 


29 
30 


Vgl. Reiner (1938) 5.14. 
31 γί. Griessmair (1966) 5.41, siehe auch Eur. F 6544 N/Sn. 
22 Vgl. Reiner (1938) 5.22. 
33 Vgl. Soffel (1974) 5. 167/8 mit Bezug auf Menander Rhet. 435,9-12: χρὴ 


τοίνυν ἐν τούτοις τοῖς εὐθὺς μὲν σχετλιάζειν ἐν ἀρχῇ πρὸς δαίμονας καὶ 
πρὸς μοῖραν ἄδικον... 

24 γί. Deichgräber (1972) 5.82. 

25 vgl. Il. 24,760 u. 776. 
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Hintergründe des Mordes zu bewegen (709, 713; etwas anders, nämlich als 
Frage, ob sie das Geschehen begreife, ist 688 gestaltet), ist in den "Troades' 
der Klageszene angepaßt: Zunächst beschreibt der Chorführer eine anrühren- 
de Geste des Chores bei der Schmückung der Leiche: die Frauen (ale) 
opfern ihre letzte Habe für diesen Zweck”® (120778). 

Dann nimmt er wie die Menge der Frauen in der Ilias die "inhaltsvolle 
Klage"? der Hekabe auf und fügt gleichsam einen Iyrischen Refrain in lam- 
ben und Dochmien an sie an, der ganz allgemein das Thema aufnimmt. 
Ausgangspunkt ist dabei ein φρενῶν ἔϑιγες (1216/7), das wie in 'Alcestis’ 
108 und 'Supplices’ 1161 seine Betroffenheit dokumentiert. Darauf wird der 
tote Knabe angerufen”®. Mit dem Hinweis auf die Hoffnungen, die man in ihn 
gesetzt hatte, ergibt sich eine Brücke zur Ilias (22,506/7). 

Die nächste Äußerung des Chores steigert das Pathos der Szene, da der 
Gedanke an die Bestattung und die damit verbundenen Klagen durch Wehrufe 
Hekabes ergänzt werden: ein Amoibaion entsteht mit eigentümlicher Zertei- 
lung der Verse, vergleichbar der in den 'Supplices‘ 805/6°°. 

Auf das Reinigen der Wunden durch Hekabe folgt eine kurze Iyrische 
Chorpartie, die die rituellen Klagegesten des Kommos beschreibt*®. Wie in 
der 'Hecuba’ stellt der Chor eine Frage (1239)*', auf die hin die alte Königin 
einen Erklärungsversuch des Unglücks unternimmt: Troia und sie selbst sind 
von den Götter heimgesucht (1240-45). 

Ein Vergleich der Klageszenen in 'Hecuba’ und "Troades' läßt neben der 
unterschiedlichen Anlage der Rollen zwei Differenzen besonders hervortreten: 
a) Die Klageszene der 'Hecuba’ ist nur kurz, da die Elemente einer rituellen 
Klage nur gestreift werden (Anrede an den Toten, 684, 694; Hadern mit 


= Erklärung dieser Verse bei Lee (1976) S.267 ad loc.. 

37 Reiner (1938) 5.30. 

38 So ist trotz der Bedenken Lees (1976) 5.268 ad loc. mit Edinger (1987) 
und Biehl (1989) 5.427 der μέγας ἀνάκτωρ πόλεως (vgl. I. 22,506/7) zu 
verstehen. 

39 Ygl. Popp (1971) 5.227. 

0 Vgl. zur Aufgabe der Hände (1235/6) Suppl. 72 u. Aisch. Pers. 1054. 

*T n 1239 bleiben trotz der Erklärungen von Lee (1976) S.271 und Biehl 
(1989) 5.431 Probleme, da mir σάς als Bezeichnung für den Chor ("die Dei- 
nen“) schwierig erscheint und überdies nicht erkennbar ist, warum der Chor 
Hekabe zu reden auffordert. Daher scheint mir mit Diggle (vgl. dessen app. 
crit.) die Möglichkeit, daB nach 1238 eine Lücke anzusetzen ist, durchaus 
akzeptabel. 
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dem Schicksal in Form von Fragen, 695/6), im Zentrum aber der Vorgang 
steht, der Hekabe die wahre Bedeutung ihres Traumes erkennen Iäßt*?. 
Unmittelbar darauf folgt die Rachehandlung. 

Die im Vergleich dazu ausführliche Szene der "Troades' verwendet die 
Topoi der Totenklage und führt insbesondere die Vorbereitung der Leiche auf 
die Bestattung lang aus. b) Ein auf den ersten Blick verwunderlicher Umstand 
ist in den 'Troades'‘, daß Hekabe nur sehr kurz (1229/30: αἰαῖ, οἴμοι, 1238 
ὦ φίλταται γυναῖχες) singt, also kein regelrechtes Amoibaion entsteht, wie 
es z.B. dem Schluß der ‘Andromacha' sein besonderes Gepräge gibt. Hierin 
zeigt sich die Ökonomie in der dramatischen Technik des Euripides: das 
Klageamoibaion zwischen Chor und Hekabe wird hier vermieden, erfolgt aber 
später, wenn Troia brennt. Dies ist durchaus sinnvoll, da so eine Verdoppe- 
tung der Kommoi, deren Material, wie anhand der 'Supplices' gezeigt worden 
ist, begrenzt ist, vermieden wird und der Kommos den Höhe- und Schluß- 
punkt des Stückes bilden kann. 


5.3. 5 Der Schiuß der Troades: die Kiage um die Stadt 


1250 hat Hekabe die Vorbereitung der Leiche für die Bestattung abge- 
schlossen. Ein Leichenzug kann beginnen; entweder Frauen des Chores oder 
stumme Personen (man kann an die φύλακες von 462 denken) nehmen den 
Schild, in dem Astyanax ruht, auf und tragen ihn von der Bühne. 

Der Chor begleitet diesen Auszug mit anapästischen Versen, die nochmals 
die Grundgedanken der Klage wiederholen (1251-55): die Mutter hat vergeblich 
große Hoffnungen in ihren Sohn gesetzt, der trotz seines Adels eines 
schlimmen Todes starb. 

Diese Anapäste, die im ersten Teil die Aufgabe haben, mit einem Marsch- 
rhythmus den Auszug des Leichenzuges zu unterstützen*®, dienen als Ge- 
lenkstück zwischen Klage um das Kind und der Klage um die Stadt. Denn mit 
ἐὰ && (extra metrum) lenkt der Chor den Blick vom gerade abgehenden 
Leichenzug weg auf Personen mit Fackeln, die Troia in Brand setzen sollen 
(1256-9). Talthybios tritt mit ihnen zusammen auf**, erklärt das "Tableau“ 
und gibt den Troerinnen Anweisungen für den Abzug. Hekabe soll nun dem 
Odysseus übergeben werden. 

Die alte Königin will in den Flammen ihrer Stadt sterben. Es wird gewalt- 
sam verhindert (1284-6). Es folgt als Schlußszene des Stückes ein Kommos 


42 gt. dazu Lennig (1969) 5.150. 
ἽΞ Vgl. Zimmermann Bd. 1 (1984) 5.267 zu Marschanapästen. 
44 Ich folge Hourmouziades (1965) S.122 gegen Wilamowitz (1984) S.165. 
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zwischen Hekabe und Chor in Iyrischen Jamben. Die letzte Rede Hekabes hat 
bereits die Themen für diesen Wechselgesang vorgegeben: die Frauen müssen 
als Sklaven ihre Heimat verlassen (1274 und 1279/80 = 1310/1), die Götter 
sind gegenüber dem Leid der Troer gleichgültig (1280/1 = 1288-90), und als 
Kerngedanken: die Stadt, einst reich und berühmt, wird nun zerstört *> 
(1276-79 = 1291-1300, 1317-25). Ein neuer Gedanke findet sich im Amoibaion: 
ausgehend von der Apostrophe der heimatlichen Erde als Nährerin ihrer 
Kinder (1301) ruft Hekabe ihre toten Angehörigen an: zuerst die Kinder, dann, 
nachdem sie sich zu Boden geworfen hat (1305/6), Priamos (1312-14). Dies 
ist zugleich pathetischer Abschied (ἀγόμεϑα φερόμεϑα 1310) und Beschwörung 
der Toten, die Hilfe bringen sollen, wie sie auch bei Aischylos (Pers. 
629-80*®, Choeph. 306-478) vollzogen wird*’. Die Rolle des Chores in 
diesem Kommos besteht häufig darin, Gedanken Hekabes zu Ende zu führen 
(1298/9; 1311; 1315/6; 1319). Außerdem steigert er gerade bei der Anrufung 
der Toten (1303) optisch die Aussagekraft der Klage; Hekabe wirft sich zu 
Boden - der Chor folgt ihrem Beispiel (1307-9) und ruft seinerseits die toten 
Ehemänner an*® (vgl. 1081-5), wie es auch die Königin tut (1312-14). Chor 
und Hekabe werden wie in ihren Gesten auch in ihrer Trauer eins*®. Das 
Leid, das Hekabe beklagt, kann auch der Chor beklagen. Alle haben ihre 
Familien verloren und müssen die gemeinsame Heimat Troia als Sklaven 
verlassen. 

So entsteht, ähnlich wie im Schlußkommos der 'Supplices', eine Schlußsze- 
ne, die nach den zahlreichen Iyrischen Klagepartien des Stücks dennoch 
durch die Wirkung der Zahl der am Wechselgesang Beteiligten und durch 
ihre Gestik den Eindruck eines Höhepunkts zu vermitteln vermag. Es ist 
neben der Parodos der einzige Kommos des Stücks, in dem Chor und 


Schauspieler zugleich klagen. 

45 Die Klage um die zerstörte Stadt ist in der griech. Literatur nicht selten. 
Ob man aber für Euripides' Tro. bereits eine Tradition des Topos annehmen 
kann, so Alexiou (1974) S.83-5, besonders A.1, die z.B. Aisch. Pers. 249-52 
und Ag. 1167-72 mit den hier vorliegenden Versen verbindet, scheint mir 
fraglich, zumal die charakteristische lamentierende Frage "Wo ist...?”, die 
sich in Adesp. Trag. F 372 oder Antipater v. Sidon (A.P. 9,151) findet, in 
den Tro. durchaus fehlt. Ὁ 

48 Auch in den Pers. nimmt 629 die Beschwörung ihren Ausgang von der 
Anrufung der Erde. 

47 Vgl. Garvie (1986) 5.122. 

48 Priamos ist ebenso ἄταφος wie die Ehemänner der übrigen Troerinnen, 
vgl. 1085. Auch dies gehört zur Schicksalsgemeinschaft. 

27 Vgl. zu dieser Rolle des Chores während der Klage Bd. 5.243. 
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Die Schicksalsgemeinschaft von Chor und Hekabe prägt auch die unmittel- 
bare Auszugsszene, die Teil des Kommos ist. Sowohl die Frauen als auch die 
alte Königin erleben (über die bühnentechnische Realisation kann man nur 
mutmaßen”°) den Untergang der Stadt (1325/6), auf das Trompetensignal 
hin (vgl. 1266/7) verlassen sie gemeinschaftlich die Bühne. Es besteht nun- 
mehr kein Unterschied zwischen ihnen. Dabei unterstreicht zugleich die 
ungewöhnliche Form des "Auszugsschlusses”, die metrisch immer noch Teil 
der Gegenstrophe ist, das Leid und den Zusammenbruch der Ordnung - im 
Gegensatz zu z.B. 'Hecuba’ 1293-5, wo der Chor wohlgesetzt in Anapästen 
die Spielstätte verläßt. 


Vor einer Zusammenfassung des Abschnitts soll noch das Verhältnis der 
Chorlieder der "Troades' zueinander erörtert werden. G. Petersmann hat 1976 
in einer kurzen Notiz bemerkt, daß "die Chorlieder untereinander eine höhe- 
re Einheit zu bilden scheinen, die sich analog dem Handlungsverlauf in stei- 
gender Dramatik enthüllt und für den Bau des Dramas Bedeutung erlangt."°' 
Da die von ihm dazu angekündigte Untersuchung meines Wissens bislang 
nicht erschienen ist, sei es mir gestattet, einge Bemerkungen zu dieser 
Frage beizusteuern. 

Ausgangspunkt sollen dabei Beobachtungen von Kranz” über die Einheit 
der Lieder in den "Troades' sein: sie haben ein einheitliches Ethos, da ihnen 
die Vorstellungswelt kriegsgefangener Frauen zugrundeliegt, ja sogar einen 
einzelnen immer wiederkehrenden Gedanken: den Groll gegen die Götter, die 
die Vernichtung der Stadt zugelassen haben. Diese zutreffenden Gedanken 
lassen sich ergänzen: 

Denn wie bereits eingangs dargelegt, sind die "Troades' konzipiert, um Leid 
nicht anhand eines Einzelschicksals wie in der ‘'Hecuba', sondern in verschie- 
denen Facetten darzustellen; da ist die jungfräuliche Priesterin, die in die 
Rolle einer Buhlschaft gezwungen wird, die Kriegerwitwe, deren Sohn umge- 
bracht wird, während sie selbst mit dem Sohn desjenigen, der ihren Mann 
mordete, lieben muß, die Verführerin, die Ursache der Leiden ist und doch 
davonkommt, und schließlich die Alte, die alle Kinder verloren hat und nun 
Sklavin wird. Was bei dieser Gestaltung fehlt, aber für die Gegenwart des 
Stückes nicht ohne Interesse ist, ist die Kenntnis der unmittelbaren Vorge- 
schichte. Gewiß, Euripides könnte sie in Form eines Gesprächs, etwa zwi- 
schen Andromache und Hekabe, in das Stück einfließen lassen. Doch dies 


50 γι. Lesky (1972) 5.392. 
51 Petersmann (1976) 5.150 A. 180, siehe dazu auch oben 5.206. 
52 (1933) 5.260, vgl. auch 5.248. 
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trüge Elemente in das jeweilige Epeisodion hinein, die seinen Aufbau weniger 
klar machen würden. So findet der Dichter einen anderen Weg. Das 1. Sta- 
simon liefert die Vorgeschichte des Falls der Stadt. Doch nicht sie allein: mit 
dem Fall der Stadt wird der furchtbare Mechanismus von Verfehlung und 
Strafe der Götter beschrieben, dem auch die Sieger zum Opfer fallen wer- 
den. Die Vorgeschichte wird damit Hinweis auf die Zukunft. 

Das 2. Stasimon erweitert den Blickwinkel: nicht einmal, sondern zweimal 
ist Troia gefallen, trotz Liebschaften von Göttern und Troern. Hier ist es der 
Gesichtspunkt des ἔρως, der eine Verknüpfung mit dem folgenden Epeisodion 
gewährleistet. Das 3. Stasimon schließlich nimmt den Gedanken der nachläs- 
sigen Götter aus dem 2. Chorlied auf und spitzt ihn auf den Begriff des 
Verrats zu. Das 3. Stasimon ist zugleich mit dem gesamten Stück verknüpft, 
da der Chor hier seine Lage (Strophe 2) und seine (Haß-)Gefühle (Gegen- 
strophe 2) so beschreibt, daß sie denen der Hekabe entsprechen. Die drei 
Stasima°” weisen damit neben einer jeweiligen Verbindung mit dem Stück 
einen Gedankenfortschritt auf, der vom Fall der Stadt zu einer Anklage 
gegen die Götter führt und schließlich (3. Stas., Gegenstr. 2) sogar in einem 
selbstzerstörerischen Fluch des Chores gipfelt. Man kann das mit der Ent- 
wicklung vergleichen, die die zentrale Gestalt des Dramas, Hekabe, durchlebt. 
Am Anfang der "Troades' gilt ihre Klage neben ihrer eigenen Person der 
gefallenen Stadt (99/100, 122-37), am Ende verzweifelt sie an den Göttern 
und will sogar sterben (1282/3) - erfolglos, wie auch der Chor nicht sterben 
und Helena damit nicht umkommen wird”*. Der kontinuierliche Gedankenfort- 
schritt ist es auch, der die Chorlieder der 'Troades’ von denen der 'Hecuba' 
unterscheidet. Denn die Themenfolge in der 'Hecuba', obschon stets mit dem 
Stück verbunden, ist bunter: Überlegungen, wohin man gebracht werden 
könnte, im 1. Stasimon, Alexandros als Ursprung des Übels im 2., eine 


53 ch weise ferner auf einen eher formalen Aspekt hin, der die drei Chor- 
lieder miteinander verbindet: in allen dreien finden sich ähnliche metrische 
Strukturen: daktyloepitritische Elemente beherrschen den Kopf des Strophen- 
paares des I. Stasimons, das 2. Stasimon durchaus und das 2. Strophenpaar 
des 3. . Man kann vermuten, daß eine Ähnlichkeit der Musik diese einander 
metrisch nahestehenden Vergruppen noch deutlicher als zusammengehörig 
kenntlich machte. 

54. Auch für Eingang und SchluB des Stückes gilt diese Parallelisierung von 
alter Königin und Chor: im Eingang sind sowohl der Chor als auch Hekabe in 
angstvoller Sorge über ihr Geschick, am Ende müssen sie als Sklaven, die 
nichts mehr außer ihrem Leben besitzen, zu den Schiffen der Griechen 
ziehen. 
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lliupersis im 3.. Gerade das letzte Chorlied der 'Hecuba’ ist für die Technik, 
die Euripides insgesamt in den Liedern der 'Troades' verwendet, beispielhaft 
(auch hierin zeigt sich das spätere Stück als eine Weiterentwickung des 
früheren). Denn in der 'Hecuba' wird im 3. Stasimon erkennbar, daß der 
Chor eine Entwicklung durchlaufen hat, die eine Parallele zu der Entwicklung 
darstellt, die Hekabe im Stück erfährt. 


5. 3.6 Schlußbetrachtungen 


Grube beschrieb das Chrakteristikum der Chöre in 'Hecuba’ und "Troades' 
wie folgt: "In beiden Stücken ist Hekabe die zentrale Gestalt, in beiden ist 
sie eine Gefangene im Lager der Griechen, und in beiden bilden den Chor 
andere gefangene Troerinnen, die in ihrer Person die Trauer der Troer-Köni- 
gin widerspiegeln. Sie sind der Hintergrund des Leidens, vor dem sich Hekabe 
abhebt, weil sie wie der Chor leidet, aus denselben Gründen, nur ein be- 
trächtliches Stück mehr. Das Ergebnis ist äußerst beeindruckend."?” 

Unsere Betrachtung der beiden Stücke hat Grube nur zum Teil bestätigt. 
Es ist nun aber auch möglich, die Unterschiede der jeweiligen Chorrolle 
stärker herauszuheben: 

In der 'Hecuba’ ist der Chor in der Parodos Funktionsträger, er ersetzt 
einen Boten. In der Szene, in der Polyxena zur Opferung abgeführt wird, ist 
er distanzierter Beobachter”°. Das Ringen der Mutter um das Leben ihrer 
Tochter nimmt er keineswegs im folgenden Stasimon auf. Stattdessen findet 
sich dort eine Atempause innerhalb des Spannungsgefüges im Stück. 

Bedeutungsvoller wird die Rolle des Chores erst im 3. Stasimon, einer 
Charakterstudie mit der Fragestellung: was macht einen Menschen zur Rache 
fähig. Dies ist der einzige deutliche Hinweis innerhalb des Dramas darauf, 
daß der Chor das Leid der Königin widerspiegelt. Der Chor der 'Hecuba' wird 
also nicht durchgängig als Leidender gezeigt, obwohl dies möglich wäre (vgl. 
die ungenutzten Möglichkeiten der Parodos, oben 5.290). Geprägt wird seine 
Rolle vielmehr durch eine Anteilnahme am Leid Hekabes. Indem er distanzier- 
ter beobachtet oder kommentiert (vgl. seine Rolle im Agon zwischen Hekabe 
und Odysseus), ist er Instrument des Dichters bei der Lenkung des Zu- 
schauers. 

Anders in den 'Troades‘: hier nutzt Euripides vollständig die Möglichkeiten, 
die der dramatis persona des Chores innewohnen; der Chor leidet selbst, 


55 (1941) 5.101, Übersetzung von mir. 
56 Auch den Bericht des Talthybios über die Opferung kommentiert er nur 
aus einer Distanz heraus, 583/4. 
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sein Leid verbindet ihn mit Hekabe (νοὶ. die Parodos). Zwar übt er auf den 
Gang der Handlung ebensowenig EinfluB aus wie der Chor der 'Hecuba’, doch 
liegt das in der Konzeption des Stückes begründet: die gefangenen und 
versklavten Troerinnen sind allesamt ohnmächtig, der Chor nicht anders als 
Kassandra, Andromache und Hekabe (bezeichnenderweise scheitert ihr Ver- 
such, eine Bestrafung Helenas zu erreichen): so gehört auch dies zur 
"Schicksalsgemeinschaft‘, die den Chor und Hekabe zusammenschließt. 

Innerhalb der Epeisodia spricht in sämtlichen Chorführer-Interloquien un- 
verwechselbar die Stimme des kriegsgefangenen Chores, die nicht kommen- 
tiert oder aus der Distanz beobachtet, sondern im eigenen Interesse fragt 
(292/3), irrt (341/2, 406/7) und haßt (1033-5). 

Das Leid des Chores arbeitet Euripides auch in den Chorliedern heraus; es 
ist die Grundstimmung, die allen Liedern innewohnt. Das Außergewöhnliche 
dieser Lieder ist dabei, daß in ihnen, wie oben beschrieben, eine Gedanken- 
entwicklung erkennbar ist, die vom leidvollen Erlebnis des Falls der Stadt zu 
Vorwürfen gegen die Götter und selbstzerstörerischen Racheflüchen führt. 
Damit beschreibt der Dichter eine Entwicklung des Chores, die der Hekabes 
ähnlich ist - auch dies trägt zur Verbindung zwischen der alten Königin und 
dem Chor bei. 

In den "Troades' zeigt sich damit eine von den "Supplices’ verschiedene 
Konzeption der 'Chortragödie‘, der Chor ist nicht das Element, das die Hand- 
tung treibt, sondern er dient vielmehr dazu, das Leid einer Einzelfigur vor 
dem Hintergrund des Leidens einer Vielzahl von Menschen erscheinen zu 
lasserı. Hekabe, obwohl im Sinne der Poetik des Aristoteles durch eine Fall- 
höhe (erst Königin, dann Sklavin) ausgezeichnet, ist auf diese Weise stärker 
Teil des Schicksals einer Gemeinschaft, sie ist ebenso wie Kassandra, wie 
Andromache, wie der Chor eine der Troerinnen. 

Am Ende des Kapitels über die 'Supplices’ stand die Feststellung, daß die 
euripideische Tragödie in den Liedern des Chores eine 'Chortragödie' ist. Die 
Untersuchung der "Troades’ bestätigt dieses Ergebnis. Denn das, was der 
Chor in den Epeisodia zum Stück beiträgt, ist natürlich in keiner Weise mit 
Aischylos' 'Supplices’ zu vergleichen. Es sind auch in den "Troades’ die Lieder, 
in denen sich die dramatis persona des Chores als wichtiger Faktor im 
Stück bemerkbar macht. Unübersehbar ist dabei, daß im Vergleich zu den 
'Supplices' des Euripides die Lieder der "Troades' gehaltvoller sind. Waren 
dort die Stasima vornehmlich von Reaktionen auf den vorangegangen Akt 
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beherrscht, so führt Euripides in den "Troades' mit den Liedern, die dabei 
stets in Verbindung mit den sie umgebenden Epeisodia stehen, eine zweite 
Ebene ein, auf der einerseits Hinweise auf den Gehalt des Stückes gegeben 
werden (vgl. die Beschreibung des ‘Mechanismus’ im 1. Stasimon), anderer- 
seits durch die parallele Anlage des von seinem Leid singenden Chores das 
Geschick der Hauptfigur Hekabe verständlicher gemacht wird. 
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5. 4. "Bacchae' 
5.4.1 Einführung 


Die Frage nach der Bedeutung des Chores ist bei der Beschäftigung mit 
dem in vielerlei Hinsicht ungewöhnlichen und problemreichen' Altersstück 
‘Bacchae' im Vergleich zu anderen "schwierigen" Dramen des Euripides in der 
Forschung ungewöhnlich häufig gestellt worden. So weit ich sehe, besteht bei 
den Interpreten ungeachtet aller Unterschiede in der Deutung des Stückes 
Einigkeit darüber, daß der Chor ein wichtiger Faktor in den ‘'Bacchae‘ ist und 
seine Beiträge nicht übergangen werden dürfen, wenn man sich um das 
Verständnis der Tragödie bemüht?. Dieser bedeutungsvolle Chor wird dabei 
aber auf unterschiedliche Weise erklärt: einerseits wird er im Zusammenhang 
mit den archaisierenden Tendenzen” des Stückes gesehen: Euripides kehre 
mit diesem Chor zu der großen Tradition zurück (Kitto*), da er den Chor 
enger mit der Handlung verbinde als in anderen Stücken (Dodds”). Anderer- 
seits ist aber auch die These aufgestellt worden, Euripides entwickle in der 
Behandlung des Chores in den 'Bacchae' eigene Ansätze weiter: der Chor 
werde als selbständige Einheit neben der Handlung, nicht aber als Mitspieler 
in ihr angelegt (Arthur®). 

Diese Meinungsverschiedenheit in der Forschung führt zu einer Frage, die 
am Ende unserer Interpretation des Stückes beantwortet werden muß: Ist 
der Chor zutreffend charakterisiert, wenn man ihn zu den archaisierenden 
Elementen in den 'Bacchae' rechnet ? Wenn dies bejaht werden soll, müßten 
sich Verbindungslinien zwischen den 'Bacchae' und der aischyleischen Tragödie 
(Suppi.) ziehen lassen. Oder aber ist der Chor Ausdruck dafür, daß Euripides 
eigene Techniken fortentwickelt hat ? In diesem Fall müßten sich Beziehungen 
zu den "Troades’ herstellen lassen. 


’ Zur Interpretationsgeschichte der Ba. siehe die Referate bei Dodds (1960) 
p- XL-L, Diller (1971 d), 5.370, Merklin (1963) S.30-9, Rohdich (1968) 
S.162-7 u. Oranje (1984) S.7-19. 

= Vgl. dazu die jüngsten Behandlungen bei Segal (1982) S.242-7, Oranje 
(1984) S.156-9 u. Foley (1985) S.220-2. 

3 Siehe dazu Dodds (1960) p. XXXVI-XXXVIl. 

4 (1973) 5.380, vgl. Kirk (1979) 5.10, der vorsichtig den Chor mit den Ar- 
chaismen des Stückes in Verbindung bringt. 

5 (1960) P.XXXVI. 

5 (1972) 5.146. 
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Doch zunächst ist das Stück selbst zu besprechen, wobei es festzustellen 
gilt, welche Rolle der Chor darin spielt. Folgende Fragen sind zu stellen: 

1. Wie stark kommt der Chor in der Handlung als dramatis persona, als 
Mitspieler zur Geltung ? 

2. Welche Funktion haben die Stasima ? Stehen sie im Sinne der Arthur- 
schen These selbständig neben der Handlung oder sind sie eng mit ihr ver- 
bunden ? 

Der Gang der Untersuchung soll dabei ein anderer sein als im Falle von 
‘Supplices‘ und "Troades'. Denn der 'Pentheus’ des Aischylos, auf den die 
Hypothesis als Vorlage für Euripides verweist, ist verloren’. So ist kein 
direktes Vergleichsstück vorhanden®. Die 'Bacchae' werde ich deshalb Ab- 
schnitt für Abschnitt betrachten und versuchen, wo es möglich ist, die Eigen- 
art der Chorbehandlung in diesem Stück durch Seitenblicke nicht nur auf 
Dramen des Euripides, sondern auch des Aischylos und Sophokles zu ver- 
deutlichen. : 


5.4. 2 Der Eingang der 'Bacchae’ 


a) Der Prolog 
Der Prolog der ‘'Bacchae’ besteht aus einer einzigen Szene”, er ist daher 


7 F 183 (u. vielleicht F 341) ist alles, was von diesem Stück überliefert ist. 
® Dennoch ist es möglich, in Umrissen die Innovationen, die Euripides mit 
diesem Stück auf die Bühne brachte - und damit die Differenzen zum ais- 
chyleischen Stück - zu beschreiben. In einem wichtigen Aufsatz hat March 
(1989) einleuchtend vermutet, daB es das Neue am euripideischen Stück ist, 
daB a) Pentheus nicht in einer Schlacht den Mänaden unterliegt, sondern in 
Verkleidung durch eine List getötet wird und b) seine eigene Mutter ihn 
umbringt. Dieser Befund ist von erheblicher Bedeutung für die Interpretation 
des Stückes, und auch wenn daraus keine Rückschlüsse auf die Anlage des 
Chores im Stück des Aischylos möglich sind, kann doch für die Analyse der 
Rolle des Chores bei Euripides, wie unten gezeigt werden wird, Einiges 
gewonnen werden. 

® Nestie (1930) 5.129 bewertet dies als "Nachahmung höchster Altertümlich- 
keit”. 
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für ein Stück des Euripides ungewöhnlich kurz (63 Verse)'®: in gedrängter 
Form entwickelt Euripides die Voraussetzungen des Dramas!': der Gott Dio- 
nysos, der προλογίζων, ist in menschlicher Gestalt nach Theben, zum Grab 
seiner Mutter Semele zurückgekehrt (1-12). Er will in Theben als erster 
griechischer Stadt als Gott anerkannt werden (13-20). Doch die Schwestern 
seiner Mutter wollen nicht glauben, daß die vom Blitz verbrannte Semele von 
Zeus ein Kind empfangen hatte. Daher hat er sie in bakchantischen Rausch 
versetzt und zusammen mit der gesamten weiblichen Bevölkerung Thebens in 
die Berge ziehen lassen (21-38). Zwei Dinge müssen nun geschehen: die 
Stadt soll die Macht des Gottes kennenlernen’, Dionyos aber will seine Mut- 
ter dadurch in Schutz nehmen, daß er sich als Gott, als Zeus-Sohn, den 
Menschen offenbart (39-42). Da dies Plan eines Gottes und Absichtserklä- 
rung im Prolog ist, wird mit diesen Versen das Ziel des Stückes beschrie- 
ben. Doch diesem Ziel steht jemand im Wege: Pentheus, der König der 
Stadt, der sich weigert, Dionysos die gebührenden Ehren zu erweisen. Die- 
sem ϑεομάχος und allen Thebanern wird sich Dionysos als Gott zeigen, so 
die Situation in der Stadt in seinem Interesse ordnen (49) und weiterziehen. 
Ist Theben widersetzlich, wird er mit den Mänaden den Kampf aufnehmen 
(43-52)'?, Diese Anliegen haben den Gott bewogen, in Menschengestalt nach 
Theben zu kommen (53/4)'*. 

Hiermit endet der monologische Teil des Prologs. Das Ziel der Handlung 
steht den Zuschauern vor Augen und auch der Weg dorthin ist umrissen. 
Insofern finden sich hier die charakteristischen Züge des euripideischen 
Götterprologs. Doch eine Besonderheit läßt aufhorchen: der Gott wird auch 
an dem nachfolgenden Geschehen teilhaben, nicht, wie Hermes im ton''° 


10 Zum Vergleich: Alc. 76, Med. 130, Hcid. 72, Hipp. 120 (bis zum Einzug 
des Nebenchores jedoch nur 57), Andr. 116, Hec. 97 (Prolog des Polydoros 
58), Suppl. 41, ΕἸ. 111 (bis zur Monodie Elektras), Tro. 97 (Monolog des Po- 
seidon 47), I.T. 122, lon 183 (Monolog des Hermes 81), Hel. 164, Phoen. 201, 
Or. 139. 

"Ich folge der Analyse Erbses (1984) S.89-95. 

12 Zu ἐμαϑεῖνχἀτέλεστον οὖσαν τῶν ἐμῶν βαχχευμάτων siehe Dodds (1960) 
5.68 zu 40 (nach G.Hermann). 

13 Die communis opinio (vgl. Dodds (1968) S.69 u. March (1989) 5.38) er- 
gänzt in 52 μάχην zu συνάψω, Hamilton (1974) 5.143 Α.1] αὐτήν (sc. The- 
ben). 

14 Zur Funktion des Verspaares 53/4, das auf 4 zurückweist, siehe Verde- 
nius (1980) 5.14. 

"5 jon 76/7. 
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im Besitze von überlegenem Wissen das Handeln der Menschen aus sicherer 
Entfernung verfolgen; hierdurch wiederholt sich zugleich die Problemstellung, 
die uns in Aischylos’ 'Supplices' begegnete: die Exposition wird geprägt durch 
die Perspektive einer einzelnen, am Stück beteiligten Figur, die hier freilich 
ein Gott ist. Die Interessen, die diese Figur verfolgt, beeinflussen die Dar- 
stellung der Situation. 

Damit aber trotz der Gegenwart des Gottes eine "tragische" Handlung 
möglich wird (der Gott würde ja, erschiene er im vollen Glanz seiner Macht, 
jegliche Entscheidungsfreiheit der Menschen im Stück einengen und sie, wie 
es ein Deus ex machina zu tun pflegt, unwiderstehlich beherrschen), läßt 
Euripides den Dionysos einerseits in der Gestalt eines Menschen auftreten 
(damit kann sein Gegenspieler Pentheus frei und unbefangen - und unwissend 
- agieren), andererseits noch keine Vernichtung seines Vetters planen (das 
würde den König von Beginn des Stückes an zu einem ohnmächtigen Opfer 
eines überlegenen Intriganten machen). 

Am Schluß des Prologes (55-61) wendet sich Dionysos an den Chor: 

ἀλλ᾽, ὦ λιποῦσαι Τμῶλον ἔρυμα Λυδίας, 

ϑίασος ἐμός, γυναῖκες, ἃς ἐκ βαρβάρων 

ἐκόμισα παρέδρους καὶ ξυνεμπόρους ἐμοί... 

Diese Aufforderung verbindet Prolog und Parodos, der Auftritt des Chores 
wird mit ihr motiviert und in der Handlung vorbereitet (wofern der Prolog der 
‘Bacchae‘ zur Handlung gerechnet werden kann). Technisch steht damit das 
Einzugslied des Chores nicht losgelöst neben der Handlung, sondern erwächst 
aus ihr. 

Zwischen Dionysos und dem Chor gibt es Verbindungen auf verschiedenen 
Ebenen: da ist zunächst die theatertechnische Ebene: Dionysos ist ἔξαρχος, 
Leiter des Chores (wie Hekabe in den Tro.). Blickt man auf die Ebene des 
dramatischen Spiels, eröffnen sich zwei Dimensionen: in der Maske des 
Lyders führt Dionysos die asiatischen Mänaden als Prophet des neuen Gottes, 
zugleich aber ist er der Gott persönlich, der traditionellerweise von seinem 
Thiasos begleitet wird. Und schließlich gibt es noch eine dritte Ebene, die der 
"Metatragödie”: die 'Bacchae’ sind ein Stück über die Tragödie'®, in ihnen 
spielt sich eine 'Prototragödieninszenierung’ ab. Hier hat Dionysos die Rolle 
eines Spielleiters/Chorodidaskalos inne, der vor dem Chor als Publikum die 
Vernichtung des Pentheus inszeniert””. Zwischen den verschiedenen Ebenen 
gibt es Verbindungen: als Gott (oder als Lyder) befiehlt Dionysos dem Chor 


16 Siehe dazu Segal (1982) passim u. Foley (1985) S.217-34. 
17 Foley (1985) 5.219. 
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aufzutreten. Dabei benutzt er mit der Formel ἀλλ᾽ ὦ mit Vokativ und an- 
schließendem Imperativ die Sprache des ἔξάρχων χοροῦ (55, vgl. Tro. 143)". 
Und in 141 bekundet der Chor, daß für ihn Gott und ἐξάρχων eins sind'”. 


Mit dem Anruf wird der Chor, von dem im Prolog sonst kein Wort verlau- 

tete, kurz charakterisiert?°: die Frauen stammen aus Asien (56/7), sie 
sollen mit Handpauken, dem typischen Instrument orgiastischer Kulte?', tär- 
men, um die Aufmerksamkeit Thebens zu erregen. Damit ist angekündigt, daB 
etwas Fremdes wenige Verse später in die Orchestra treten wird. 


Der Chor des Stückes ist also ein Thiasos, der aus Asien nach Theben 
gezogen ist. Die euripideischen Chöre pflegen in ihrer Anlage nicht ohne 
lebensweltlichen Bezug zu sein®®. Dies jedoch bei den 'Bacchae' zu Überprü- 
fen fällt aufgrund der wenig ergiebigen Quellenlage zum Mänadentum für das 
5. Jahrhundert schwer®-. Immerhin beschreibt bereits Alkman das zum 


’8 Siehe dazu Nestle (1930) 5.18. 

19 Winnington-Ingram (1948) 5.37, besonders A.3, weist darauf hin, daB zu 
verstehen ist: der Exarchos ist der Gott (Prädikatsnomen). In diesem Vers 
liegt ein Doppelsinn, da Gott und Exarchos in diesem besonderen Fall tat- 
sächlich identisch sind. Andererseits ist "Exarchos” sowohl “Führer des 
Thiasos”" als auch terminus technicus, "Anführer des Chores“. Der Chor 
bezieht sich mit diesem Vers auf die Rolle, die der Thiasos-Führer als "Er- 
satz-Dionysos” auszufüllen hat: auf zahlreichen Vasenbildern wird Dionysos 
als derjenige dargestellt, der den Mänaden im ekstatischen Taumel das Bei- 
spiel für Bewegungen zu geben scheint, siehe dazu Schöne (1987) S.146-52. 

20 Auch hiermit kann der Ruf Hekabes in den Tro. verglichen werden, die 
bereits in 144 mit den Anredeformen ἄλοχοι ufAcaı/t καὶ κόραι δύσνυμφαιΐ 
dem Chor eine Kurzcharakteristik gibt. 

21 Dodds (1960) S.70/1 mit Hinweis auf Eur. F 586 N, Pindar F 700 Sn./M., 
Diogenes F 1 (TrGF Nr.45) 

22 Siehe dazu Βα.1 S.28-31. 

23 Siehe dazu grundsätzlich Henrichs (1978) u. Bremmer (1984). Etwas gün- 
stiger ist die Materialbasis, wenn man die mythischen Thiasoi heranzieht, die 
bereits 580 v. Chr. als Motive der Vasenmalerei erscheinen, siehe Schöne 
(1987) 5.18: die ikonographische Kontinuität hat Schöne (S.44/5) schließen 
lassen, daB für die Darstellung ein kultischer Umzug als Vorbild diente. Damit 
wäre ein Indiz für die Existenz von Thiasoi im 5., ja vielleicht sogar im 6. 
Jh. gewonnen. 
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Bakchantentum gehörige Ziehen in die Berge (Ε 56 PMG)®*, ferner berichtet 
Plutarch”® über das Auftauchen einer Gruppe von Mänaden aus Delphi in 
Amphissa im Jahre 354/3 v.Chr. und Pausanias (10,4,2) erzählt von einem 
alle zwei Jahre abgehaltenen Treffen attischer und delphischer Mänaden auf 
dem Parnass®®. Vielleicht ist es angesichts dieser späteren Bezeugungen 
nicht zu kühn, auch für die Zeit des Euripides mit dem Herumziehen von 
Bakchantinnen, wenigstens bei der Orebasie, dem Zug in die Berge, zu 
rechnen”. 

Es ist damit wahrscheinlich, daß der Chor der 'Bacchae' den Erfahrungen 
des Zuschauers aufgrund seiner Kenntnisse von umherziehenden Mänaden 
nicht unbekannt ist. Dennoch hat der Chor im Stück eine Besonderheit: er 
kommt aus Asien. Dieser Umstand verleiht ihm innerhalb des Stückes beson- 
dere Akzente. Denn hiermit wird das Element der Fremdheit verstärkt, das 
ein Mänaden-Chor innerhalb eines Dramas, das in einer Polis spielt, darstellt. 


Welche Vorteile hat die Wahl eines derartigen fremden Chores ? Euripides 
hätte als grundsätzliche Alternative auch einen "normalen” Chor, (thebanische 
Greise/Bürger) im Stück verwenden können. Doch Mänaden haben einen 
Vorzug: sie können in ihren Liedern (vgl. 73-169, 375-85, 416-33, 556-75, 
862-76) den Kult besingen und die Anziehungskraft und Macht des Gottes 
sowie den Rausch und die Seligkeit seiner Anhänger darstellen. In den Chor- 
liedern kann auf diese Weise der nicht auf der Bühne darstellbare dionysi- 
sche Taumel mit Hilfe von Wort, Musik und Tanz in der Vorstellung des 
Zuschauers evoziert und damit zugleich auch die Kraft, die hinter dem Ge- 
schehen des Stückes steht, veranschaulicht werden“. Ein Chor asiatischer 
Mänaden kann dies ferner überzeugender darstellen als ein Chor aus erst 
unlängst (und wie im Falle der thebanischen Frauen vielleicht gar wider Wil- 
len) zum bakchantischen Treiben geführter Frauen. Denn diese asiatischen 
Dionysos-Anhänger verehren den Gott schon lange und wissen damit sehr 
genau, wovon sie singen. Freilich ergibt sich mit einem derartigen Chor auch 
ein Problem in der Handlung. Denn die Mänaden werden von Pentheus als 
Feinde betrachtet; dies ist eine Konstellation, die an die Grenzen möglicher 
Handlungsführung in der Tragödie stößt, ist doch eine Konfrontation, die über 
das gebräuchliche Maß (siehe Bd.t S.287-93) hinausgeht, eigentlich unver- 


= Vgl. Anakreon F 357 PMG, Henrichs (1978) 5.144 A.73. 
25 Mul. Virt. 13 (249 E/F), Henrichs (1978) 5.136. 

26 Wenrichs (1978) 5.137. 

27 Vgl. Burkert (1985) 5.290. 

28 Vgl. Kitto (1973) 5.380. 
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meidlich. Wir werden sehen, welche Lösung für dieses Problem Euripides 
findet. 

Noch ein weiterer Gesichtspunkt, der sich bei der Gestaltung der Chorrolle 
als asiatische Mänaden ergibt, muß angedeutet werden: Die Frauen sind auf 
einer Reise. Wie in ‘Phoenissae’' und '.A.‘ stehen so die Bakchantinnen den 
Ereignissen des Ortes, an den sie gelangt sind, mit einer gewissen Distanz 
gegenüber. Aus der Distanziertheit ergibt sich jedoch keine Unvoreingenom- 
menheit, wie sie der Chor in den 'Phoenissae' gegenüber dem verfeindeten 
Brüderpaar offenbart. Denn anders als in '1.A.' oder 'Phoenissae‘ ist der Chor 
technisch wie inhaltlich auf die Figur des Dionysos hin konzipiert (und diese 
Ausrichtung auf Dionysos prägt seine Interessen, wie auch - im Sinn der 
eingangs skizzierten Problemstellung - das Einzugslied keine neue Sichtweise 
bedeutet, also die Exposition aus der Perspektive des Dionysos fortgesetzt 
wird), wie die Troerinnen auf Hekabe bezogen waren, wie im allgemeinen 
Sinn auch sonst die Chöre bei Euripides auf eine Person bezogen sind®®: die 
Frauen aus Korinth auf Medea, die attischen Greise auf lolaos (Hcid.), die 
thebanischen Greise auf Amphitryon (HF.), die attischen Dienerinnen auf 
Kreusa (lon) usw. Gerade mit dem Chor des 'Ion’ weisen in der Anlage die 
Bakchantinnen einige Gemeinsamkeiten auf: auch im 'ion’ ist der Chor "ge- 
reist", auch die Dienerinnen sind eng an ihre Herrin gebunden. Doch die Art 
der Bindung unterscheidet beide Chöre: die Mädchen des 'ion’ sind Sklavinnen, 
ihre Herren sind Kreusa u n d Xuthos (Vgl. Ion 666/7). Ihre Existenz ist 
damit unabhängig von der Kreusas, wie auch die übrigen Chöre nicht durch 
ihre Bezugspersonen definiert werden: die Frauen von Troizen werden nicht 
durch Phaidra als Gruppe festgelegt, die Greise von Theben sind auch ohne 
Amphitryon eine mit dem Regime des Lykos unzufriedene Anzahl von Bürgern. 
Anders verhält es sich in den 'Bacchae'. Denn der Chor entsteht als Gruppe 
erst durch den religiösen Rausch des Dionysos-Kultes. Pointiert formuliert 
gibt es ohne Dionysos keine Bakchantinnen. 


Ὁ) Die Parodos (64-169) 


In 61 forderte Dionysos seinen Thiasos auf, vor dem Königspalast des 
Pentheus zu singen und zu tanzen, ὡς ὁρᾷ Κάδμου πόλις. Der Chor, der 64 
mit seinem Einzugslied beginnt, kommt dieser Aufforderung nach: er singt ein 
Lied, das inhaltlich und metrisch Kult-Hymnen auf Dionysos nahesteht. Doch 
nicht allein dies prägt das Einzugslied. Auch der von Dionysos den Mänaden 
erteilte Auftrag wird erfüllt: der Chor ruft die Einwohner Thebens mehrfach 


29 Vgl. Bd.1 S.1778. 
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an und fordert sie auf, sich dem Dionysos-Kult anzuschließen (Strophe 2). 
Zwei Elemente durchdringen sich damit in der Parodos: die Schilderung des 
Kultes und der Kraft des Gottes sowie der Appell an Theben. 

Betrachten wir nach diesen Vorbemerkungen das Lied. Es hat formal vier 
Teile: eine Proode, zwei Strophenpaare und eine Epode, deren Länge (sie ist 
etwa genauso lang wie jedes der Strophenpaare) für das Spätwerk des 
Euripides charakteristisch ist?°. in der Proode finden sich die Elemente, die 
bei der Selbstvorstellung des Chores in der Parodos häufig erscheinen: a) 
der Chor stellt sich vor, indem er angibt, woher er kommt und was seine 
gewöhnliche Beschäftigung ist; b) der Chor gibt an, was er tun will bzw. 
warum er zu diesem Zeitpunkt erscheint”‘. Die Frauen kommen aus dem 
asiatischen Tmolos (64/5), sie sind Anhänger des Dionysos, den sie preisen 
(66-8). Eine Angabe, was und warum sie es zu diesem Zeitpunkt tun wollen, 
ist implizit gegeben: die Aufforderung des Dionysos entspricht der in 'I.T.' 
61-64 angedeuteten, eine genauere Bezeichnung des Tuns der Frauen als 
7172: τὰ νομισϑέντα γὰρ αἰεὶ Διόνυσον ὑμνήσω ist nicht nötig. Zu diesen 
Standard-Elementen tritt das Moment, das den Charakter des Liedes be- 
stimmt: der Chor fordert die imaginär anwesenden Thebaner”? zur Euphe- 
mie, dem Schweigen während einer religiösen Zeremonie, auf. Das Euphe- 
mie-Gebot findet sich vergleichbar verwendet auch in der '1.T.' 123-555, 
auch dort schickt sich der Chor an, ein Kultlied für Artemis (126) zu singen. 

Im 1. Strophenpaar beginnt der Chor, den angekündigten Hymnos auf Dio- 
nysos (τὰ νομισϑέντα αἰεὶ Διόνυσον ὑμνήσω) 3 zu singen. Er setzt ein mit 
einem Makarismos, einem formelhaften Element der religiösen Sprache””, 
das besonders für denjenigen benutzt wird, der in Mysterien eingeweiht ist?®, 
30 Kranz (1933) 5.240. 

31 Vgl. oben S.285/6. 

32 Ich folge Roux (1972) S.264-7, wonach τίς ὁδῷ; τίς ὁδῷ; Anrufe an 
"Thebaner” in den Straßen (d.h. in den Parodoi), τίς μελάϑροις an "Theba- 
ner” im Königspalast (d.h. im Bühnenhaus), darstellen, die an die Prozession 
herantreten sollen (ἔκτοπος ἔστω: man soll aus dem Haus treten; der Hin- 
weis von Roux auf Phaethon 111 Diggle als Parallele ist m.E. überzeugend). 
Bei dieser Interpretation gewinnt die Parodos einen engen Bezug zur dramati- 
schen Situation, was von Rode (1971) S.112 in Abrede gestellt wird, wohl 
inspiriert von Nestle (1930) S.130. 

33. pierzu siehe Bd.1 5.118 

34 Deichgräber (1935) 5.324. 

35 Am ausführlichsten darüber Dirichlet ( 1914), neuere Literatur bei Seaford 
(1984) S.196/7. 

36 Burkert (1991) 5.78. 
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ὦ μάκαρ ὅστις... Er beschreibt die Voraussetzungen für diese Glückseligkeit 
im Dionysos-Kult, die zugleich sein inhalt sind (Kenntnis der Mysterien””, 
reines Leben, Orebasie usw.). Dieser Beginn des "Hymnos” ist durchaus 
bemerkenswert. Denn statt der Anrufung des Gottes, mit der sonst das Lied 
des Gottes eröffnet wird (vgl. Soph. Ant. 115-25) 38, wird dessen Anhänger 
gepriesen. Dies steht im Einklang mit der Situation des Dramas: der Chor 
gestaltet sein Einzugslied derart, daß es zugleich Preislied auf den Gott (der 
ja die Glückseligkeit verschafft) und Werbelied für den Kult (der die Men- 
schen glücklich macht) ist. So haben auch die drei Elemente, die griechische 
Kulthymnen in Variationen formulieren: die φύσις, das γένος und die yoval 
der Gottheit?°, in der Parodos stets eine doppelte Funktion. Die φύσις des 
Dionysos ist in der Strophe 1 beschrieben. Sein γένος ist Thema der Gegen- 
strophe 1. Hier wird der Brauch, die γοναί des Gottes zu besingen, zugleich 
zu einem Argument gegen die Auffassung der Thebaner, die die Vaterschaft 
des Zeus bezweifeln*°. Die Strophe 2 setzt mit der Apostrophe an Theben 
(105) folgerichtig ein: die Einwohner der Stadt sollen dem Gott die gebühren- 
den Ehren erweisen, also sich als Bakchanten kleiden. Das Ende der Strophe 
2 bringt einen Hinweis auf die δύναμις des Gottes (114-8): die ganze Erde 
(d.h. ihre gesamte Einwohnerschaft*") wird tanzen, wenn Dionysos die Thiasoi 
in die Berge führt. Dort aber befinden sich, von Dionysos in Rausch versetzt, 
die Frauen von Theben**. Das Schicksal dieser Frauen ist ein Beweis der 
Macht des Gottes, seine Erwähnung unterstreicht die Aufforderung an Theben 
nachdrücklich. Die Gegenstrophe 2 berichtet ein Aition, die Erfindung der 
Handpauken durch die Kureten auf Kreta (die damit das Geschrei ihres 


97 Festugiere (1956) weist S.80/1 weist darauf hin, daß die Initiation (1e- 
λετὰς ϑεῶν εἰδώς) die Basis für die nachstehenden Dinge (ἁγιστεύειν, ϑια- 
σεύεσϑαι, βακχεύειν) ist, die Grundlage für das Leben mit dem Gott. 

38 Siehe auch Aristoph. Ran. 323-53. Folgerichtig ist das Lied der Ba., 
wann immer es den Gott preist, vom sog. "Er-Stil” geprägt, vgl. Langholf 
(1971) S.48. 

39 Festugiere (1956) 5.75. 

#0 gl. Deichgräber (1935) 5.3247,5. Angedeutet wurde das Thema der Be- 
stätigung, daß Dionysos der Sohn des Zeus ist, bereits in 84: παῖδα Beöv 
ϑεοῦ. 

#1 Dodds (1960) 5.82 ad loc.. 

42 ἀφ᾽ ἱστῶν παρὰ κερκίδων τ᾽ οἰστρηϑεὶς Διονύσῳ wird von Ovid, Met. 
4,32-38 u. 389-415 aufgegriffen, siehe hierzu Cancik-Lindemaier/Cancik 
(1985) 5.43 A.7. 
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Schützlings übertönten*?). Auch diese Erwähnung "legitimiert" den neuen 
Gott indirekt, da er gleichsam die Instrumente seines Vaters sein eigen 
nennt. Denn die Handpauken seien zusammen mit den Phrygerflöten aus dem 
orgiastischen Kult der Rhea in den Dionysos-Kult übergegangen. Hierin wird 
wie schon in 78/9 eine Verbindung zwischen Rhea/Kybele** und Dionysos 
hergestellt*>, die ebenfalls die Legitimation des jungen Gottes erhärtet. 

Die Epode weicht inhaltlich vom üblichen Schiuß eines Hymnus ab: anstelle 
eines Gebets an die Gottheit, das die Invokation des Hymnus-Beginns wieder- 
holt, nimmt die Epode das Thema des Makarismos aus der Strophe 1 wieder 
auf*®, dies ist durchaus sinnvoll, da das Ziel des Liedes nicht die Erfüllung 
eines Wunsches durch den Gott, sondern die Hinführung Thebens zum Diony- 
sos-Kult ist. So führt die Epode die kurzen Skizzen der Stropne 1 (73-82) 
zu einer Gesamtschau bakchantischen Treibens aus, in der der Rausch der 
Mänaden (hier findet sich das für den 2. Teil des Stückes wichtige Motiv der 
Omophagie zum ersten Male, 138/9) und die Wunder des Gottes, ja der Gott 
selbst nebeneinander erscheinen; der Gott persönlich, statt angerufen zu 
werden, ruft seine Anhänger zum Kult (das Ruf-Motiv*” erschien bereits 82, 
vgl. auch 576/80, 1079). Diese stimmen begeistert ein*®. Der letzte Satz 
schließlich faßt die Freude der Bakchanten in einem Bild zusammen, dem des 
Fohlens, das hüpfend seiner Mutter, die es säugt, folgt*?. 

Die Ausdruckskraft der Parodos dürfte beachtlich gewesen sein. Denn man 
kann vermuten, daß auch Musik und Tanz°° das Bild des inbrünstigen Glau- 
bens und der Glückseligkeit eindrucksvoll unterstrichen. In der Metrik ist ein 


43 Dodds (1960) 5.83 

44 Zur Gleichsetzung vgl. Winnington-Ingram (1948) S.36 u. Dodds (1960) 
5.76. 

45 Die Hintergründe für diese Verbindung sind noch ungeklärt. Dodds Aus- 
führung (1960) S.76 über die Identifizierung des Sabazios mit Dionysos sind 
von Kannicht (1969) Bd.2 S.332 A.15 zu Recht in Frage gestellt worden. Bur- 
kert (1979) S.104 weist darauf hin, daß bereits bei Pindar (Dith. 2, 6-1, F 
70b Sn./M.) die Gottheiten gemeinsam erscheinen, mithin Sabazios, der erst 
im letzten Drittel des 5.Jh. in Athen populär wurde (vgl. die Belege bei 
Dodds (1960) p. ΧΧΊΠ A.3) nicht das Verbindungsglied zwischen Dionysos und 
Kybele gewesen sein kann. 

46 Festugiere (1956) 5.76. 

#7 Siehe dazu auch Βα.1 5.42/3. 

48 Deichgräber (1935) 5.326. 

49 Vgl. Winnington-Ingram (1948) 5.38. 

50 Siehe dazu Webster (1970) 5.83 u. 172. 
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Widerhall der Musik spürbar. Das Versmaß ist vornehmlich ionisch, was hier 
sowohl “Barbarenmotiv” (schließlich kommen die Frauen aus Asien) als auch 
Hinweis auf den Kult ist?! Doch finden sich auch äolische Metren, ja viele 
Kola sind doppeldeutig”-. Die Mischung der Versgeschlechter und ihr Oszil- 
lieren unterstützt in metrischer Hinsicht den Inhalt”; die Parodos ist Kult- 
und Werbelied für den ekstatischen Kult. Interessant ist dabei das Zusam- 
menspiel von Metrik und Inhalt: Proode und 1. Strophenpaar sind weitgehend 
ionisch: Ritueller Auftakt (Euphemie), Makarismos und Geburtslegende sind in 
ihren Beschreibungen ruhig. Im 2. Strophenpaar ”* wird die Metrik wechsel- 
hafter, in der Aufforderung an Theben und der Beschreibung des Aitions wird 
auch die Sprache farbiger durch Imperative und Darstellung optischer?° und 
akustischer”® Auffälligkeiten des Kultes. Die Epode schließlich schildert das 
exotische Treiben der Bakchanten, bezeichnenderweise ist hier die Metrik am 
schwersten zu analysieren”. Diese Epode ist ein Höhepunkt sprachlicher und 
metrischer Ausgestaltung. Die Parodos endet gleichsam im fortissimo. 


51 West (1982) 5.124, Dodds (1960) 5.72, siehe auch oben 5.218/9. 

52 [ἢ Strophenpaar 2 wechseln äolische und ionische Metren (113/4: 3 io). 
108/79 sind ambivalent, 108 ist ein corol. oder synk. katalekt. 2 io (siehe Da- 
le (1968) 5.145 A.1), 109 ein aristoph. oder synk. 2 io. 

= Vgl. zum folgenden Deichgräber (1935) S.324-6. 

94 Kranz (1933) 5.234 sah einen so starken Unterschied zwischen Stro- 
phenpaar 1 u. 2, daß er die Parodos als Vereinigung mehrer Lieder ansah. 
Indes werden die beiden Strophenpaare durch den Inhalt miteinander ver- 
klammert: auf die Geburt des Gottes (Gegenstr.1) folgt als Ergänzung ein 
Hinweis auf die Geburtsstätte der Mutter (Str.2) und des Vaters (Ge- 
genstr.2) als Apostrophe. Der Makarismos in Str. 1 schließlich findet seine 
Erläuterung in der Epode. 

55. 07/8, 109/10, 111-3. 

56. 126-9. 

57 Siehe Dodds (1960) S.73/4. 
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5. 4. 3 Das 1. Epeisodion 


Auf die Parodos folgt mit dem 1.Epeisodion die Auseinandersetzung zwi- 
schen Teiresias, Kadmos und Pentheus. In einem Agon versuchen Teiresias 
(266-327) und Kadmos (330-42) Pentheus, der als Vertreter des Staates 
im neuen Kult eine Bedrohung der öffentlichen Ordnung sieht und nicht glau- 
ben will, daß Dionysos ein Gott ist (215-62), zum Einlenken und wenigstens 
zur Duldung des neuen Gottesdienstes zu bewegen. Trotz aller goldenen 
Brücken, die dem König von Theben gebaut werden, beharrt er auf seiner 
Interpretation der Vorgänge und will nun sowohl den Sehersitz des Teiresias 
zerstören als auch den Lyder verhaften und hinrichten lassen (343-57)!. Ein 
Herrscher, der die Staatsräson gegenüber den Forderungen der Religion 
durchsetzen will und ihm unbequeme Opponenten verfolgt: eigentlich könnte 
leicht beurteilt werden, wer in diesem Akt im Unrecht ist?. Doch so einfach 
macht es Euripides seinen Zuschauern nicht. Denn die Verteidiger der An- 
sprüche der Religion werden nicht als würdige Greise präsentiert. Nicht nur, 
daß ihr hohes Alter in einem Mißverhältnis zu ihrer Kostümierung als Bak- 
chanten (vgl. 176/7) steht: ihre Begeisterung für den neuen Gott ist geplant; 
man hat sich verabredet (175), der uralte Kadmos möchte gern den Wagen 
zur Fahrt ins Gebirge benutzen (191°. In ihren Verteidigungsreden lodert 
nicht das Feuer inbrünstigen Glaubens: Teiresias bietet eine quasi-rationalisti- 
sche Deutung des Gottes, Kadmos möchte seinen Enkel durch einen Appell 
an die Familienehre überzeugen. 

Diese besondere Zeichnung der Kontrahenten des Königs erschwert die 
Bewertung der Positionen im Agon. Zwar zeichnet sich heute in der For- 
schung die Ansicht als communis opinio ab, die Teiresias und Kadmos als 


Τ᾽ Die Kontroverse endet, wie auch sonst in Agonen (Strohm (1957) 5.11), 
statt mit einer Einigung mit einer stärkeren Polarisierung der Positionen, vgl. 
Merklin (1963) S.140/1, der auf die Parallele zur Dialogszene zwischen Hip- 
polytos und dem Diener in Hipp. 88-120 hinweist. 

Ξ Vgl. Seidensticker (19724) 5.46. 

3. Siehe dazu Seidensticker (1978). 

* Die Teiresias-Rede ist ausführlich von Gallisti (1979) behandelt. Vgl. auch 
Mastronarde (1986) S.206/7, dessen Folgerungen ("He (sc. Teiresias) too is 
an optimistic rationalist who is tragically wrong) ich nicht nachvollziehen 
kann, denn Teiresias' Prognose 358-69 ist richtig. 
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Träger der "besseren” Sache sieht”, doch hat es nicht an gewichtigen Ge- 
genstimmen gefehlt®. 

Welche Rolle spielt der Chor in diesem problematischen Akt ? Beginnen wir 
mit einer merkwürdigen Beobachtung: einerseits besteht ein enger Zusam- 
menhang zwischen Parodos und Epeisodion, andererseits scheint der Chor als 
Gestalt im Drama völlig zu verschwinden. Kommen wir zunächt zur Verbin- 
dung von Parodos und Epeisodion: wie oben dargelegt, ist die Parodos ein 
Werbelied für den Kult eines neuen Gottes. 105-14 wird die Bevölkerung 
Thebens aufgefordert, bakchantische Tracht anzulegen. Der Beginn des Epeis- 
odions wirkt wie ein Echo dieser Aufforderung: Teiresias erscheint mit Thyr- 
sos, Fell und umkränztem Haupt (176/7). So reagieren gleichsam die beiden 
Greise auf die Werbung der Parodos, ja es wird sogar erklärt, warum gera- 
de sie dies tun (195/6): 

Kadmos: μονοὲ δὲ πόλεως Βαχχίῳ χορεύσομεν; 
Teiresias: μονοὶ γὰρ εὖ φρονοῦμεν, οἱ δ' ἄλλοι κακῶς... 

Doch diese thematische Weiterführung der Parodos ist gekoppelt mit dem 
Phänomen, daß die Akteure auf der Bühne den Chor nicht zu bemerken 
scheinen. Für den Auftritt des Teiresias ist dies keine Schwierigkeit, da 
dieser blind ist (211). Auch für Kadmos mag man es noch hinnehmen, zumal 
er auf Teiresias fixiert ist. Anders verhält es sich jedoch mit Pentheus. Er 
macht Jagd auf die thebanischen Mänaden (226-8), will Dionysos hinrichten 
lassen (239-41), ja bemerkt deutlich die alten Männer (248-51). Doch kein 
Wort fällt über den Chor. 15 Personen im Kostüm der Mänaden entgehen der 
Aufmerksamkeit der Personen auf der Bühne 27 

Betrachten wir, um dieses Phänomen einordnen zu können, die Beteiligung 
des Chores an der Handlung im Anschluß an die Parodos in den erhaltenen 
Stücken der griechischen Tragödie. Grundsätzlich lassen sich drei Typen von 
Beteiligung des Chores unterscheiden: 

a) Es findet im Anschluß an die Parodos am Beginn des 1. Epeisodions ein 
Gespräch zwischen Akteur auf der Bühne und Chor statt, durch das die 


5 Siehe Gallistl (1979) S.101. 

6 Wilamowitz (1923) 5.140: "Diese Szene läßt keinen Zwelfel aufkommen, 
wie der Dichter über diesen Gott denkt, und auch über die Pfaffen und die 
Motive der Gläubigkeit bei so manchen Frommen.” Vgl. Deichgräber (1935) 
5.329 u. 337 A.2. 

7 Erst 511 geht Pentheus auf den Chor ein, von dem er bereits alles weiß, 
ohne daB er zuvor mit oder wenigstens über ihn gesprochen hat. Vgl. Ma- 
stronarde (1979) S.32-4. 
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Anwesenheit des Chores in irgendeiner Form eine Legitimierung erfährt. 
Dieser Typ findet sich in Aisch. Pers., Sept., Suppl., Ag., Cho., Eum.; Soph. 
Alias O.R. (Oedipus geht 216 auf die Parodos ein, ein Dialog findet 276ff 
statt), Trach., Ant.; Eur. Cyci. (der Chor tritt zwar schnell zurück, doch 
kommt es erst zu einem kurzen Dialog zwischen Silen und den Satyrn 
82-4), Alc., Phoen. (der Dialog beginnt 278). 

Ὁ) Der Dialog wird durch die amoibaiische Form der Parodos vorwegge- 
nommen: (Aisch.) Prom.; Soph. El., O.C.; Eur. Med., Hceld., ΕἸ., Tro., I.T., 
lon, Hel., Or., (Eur.) Rhes.. 

c) Nach einer monodischen Parodos findet kein Gespräch zwischen Akteu- 
ren und Chor statt, der Chor bleibt (zunächst) unbeachtet: Eur. Hipp., Andr., 
Hec., Suppt., H.F., Ba., I.A.. 

Vergleichen wir nun die einzelnen Stücke dieser Gruppe. Im 'Hippolytus' ist 
das Zurücktreten des Chores unmittelbar nach der Parodos dessen eigenes 
Kalkül. Er möchte, da die Amme und Phaidra aus dem Haus treten, Näheres 
über die Krankheit der Königin erfahren (170-75). Er schlüpft damit in die 
Rolle eines neugierigen, ja heimlichen Beobachters des Dialogs zwischen 
Amme und Phaidra (176-266), tritt dann aber (267-70) hervor und wendet 
sich an die Amme um Auskunft. Daraus entwickelt sich der Dialog, der das 
Kennzeichen der Gruppe a ist (271-83). Der ‘Hippolytus’' ist damit nur bedingt 
zur Gruppe c zu rechnen, da das Gespräch zwischen Akteur und Chor 
lediglich versetzt ist, um Raum für eine Szene zu schaffen, die das Leid 
Phaidras exponiert. In ‘Andromacha‘, 'Hecuba', ‘Supplices’ und ‘Hercules’ singt 
der Chor das Einzugslied®, während eine Person auf der Bühne anwesend 
ist: er redet diese Person an (Andr.117, Hec.98, Suppi.42, H.F.115-8) und 
erklärt ihr sein Erscheinen. Auch dies ist eine Form von Legitimierung seiner 
Anwesenheit, denn es genügt, wenn die Figur auf der Bühne vom Chor er- 
fahren hat, warum er gekommen ist, sie braucht nicht darauf einzugehen. 

Hieraus ergibt sich, daß in ‘Hippolytus’, ‘Andromacha’, ‘Hercules’, ‘Hecuba’ 
und 'Supplices' zwar auf verschiedene Arten die Bestätigung der Anwesenheit 
des Chores, die sich in den Gruppen a und b aus dem Dialog des Chores 
mit einem Schauspieler ergibt, vollzogen wird, jedoch stets eine solche in der 
Parodos oder im Anschluß an sie zu finden ist. 

Werfen wir einen Blick auf die 'I.A.‘, so ist dort wie auch in den 'Bacchae' 
festzustellen, daß im Anschluß an die Parodos keine Notiz von der Anwesen- 
heit des Chores genommen wird. 303 treten Menelaos und der alte Diener 
auf, Menelaos entreißt ihm den Brief, den Agamemnon an Kiytaimestra ge- 
schrieben hat, der Alte ruft seinen Herrn Agamemnon herbei (314-6). Dieser 


8 Zu den Besonderheiten der Suppl. siehe oben S.237. 
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tritt auf, eine Auseinandersetzung zwischen den Brüdern entbrennt (317- 
4144). Hierbei spricht der Chorführer Trennverse im Rede-Agon (376/77, 
402/73). 

Da nun gerade in den letzten beiden erhaltenen Stücken des Euripides 
darauf verzichtet wird, den Chor in die Handlung einzuführen, könnte man 
versucht sein, hierin ein Nachlassen der Bedeutung des Chores zu sehen und 
das Phänomen mit der Wandiung seines Liedes zum Embolimon in Verbindung 
zu bringen. Doch müssen hier Unterschiede gemacht werden: Bei den Liedern 
der "Bacchae“ und der '1.A.' (dies hat, so hoffe ich, ihre Interpretation 
S.89-98 nahegelegt) handelt es sich nicht um 'Embolima’ (zur Problematik 
des Begriffs siehe oben S.35 u.31). Die Integration des Chores in die Hand- 
lung nach der Parodos unterbleibt aber, soweit sich bei der ungünstigen 
Überlieferungsiage erkennen läßt, gewöhnlich sonst nur, wo der Chor mit 
einem Lied eingeführt wurde, das mindestens” im Laufe der Überlieferungs- 
geschichte für entbehrlich, also für ein Embolimon gehalten und daher durch 
den Vermerk χοροῦ ersetzt wurde. Das Fehlen einer Integration dürfte also 
entwicklungsgeschichtlich der auf die Einführung von Embolima folgende, nicht 
aber vorausgehende Schritt sein'®. Wenn diese Diagnose zutrifft, müssen wir 
eine andere Erklärung dafür suchen, daß der Chor zu Beginn des 1. Epeiso- 
dions Übergangen wird. Hier ist nun an das eingangs skizzierte Problem zu 
erinnern: ein Chor von Bakchen weist zwar Vorzüge auf, doch würde eine 
konsistente Handiungsführung verlangen, daß ein solcher Chor, wenn er 
unbehelligt seine Lieder singen soll, nicht dem Dionysos-Feind und Bakchen- 
Jäger Pentheus begegnen darf. Der Konflikt zwischen Erfindung des Chores 
und Anlage der Handlung ist also eigentlich unlösbar - und Euripides Üüber- 
deckt ihn nicht ungeschickt, indem er sowohl in den 'Bacchae‘ als auch in 
der '1.A. im ersten Akt zielstrebig einen Agon entwickelt, durch den die 


9 Pöhlmann (1977) S.70-2. 

Ὁ Vgl. dazu Sifakis (1968) 5.114. Möglicherweise ist hier die 'Medea‘ im Pap. 
Lit. Lond.77 (CGFP 350 Austin, hier sollte es sich doch um eine Tragödie 
handeln, siehe zuletzt Hunter (1981)) einschlägig, wo zwischen 112 u. 113 
XOPOT notiert ist und in 113 die Frauen von Korinth angeredet werden. Da 
die Form, in der die Frauen angesprochen werden, der ersten Hinwendung 
Phaidras zum Chor in Hipp. 373/4 ähnlich ist (vgl. Med.215), scheint es mir 
wahrscheinlich, daB die Parodos vorausgegangen, aber (vom Dichter ?) nicht 
ausgeschrieben worden ist. 
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Anwesenheit des Chores als Problembereich in den Hintergrund gerät. Auf 
eine gänzliche Ausklammerung des Chores hat er verzichtet'', im Agon 
kommt der Chorführer zu Wort, was nur bedeuten kann, das dem Dichter 
diese Stellungnahme wichtig war (ob aus inhaltlichen Gründen, oder weil sie 
ihm notwendig zur Struktur des Agons zu gehören schien", ist zu prüfen). 
Doch festhaltenswert ist angesichts dieser Konstellation, daß Euripides in den 
‘Bacchae‘ Erfindung des Chores und Konzeption der Handlung getrennt hat 
und damit die dramatis persona des Chores nicht wie in den übrigen Stücken 
(mit Ausnahme der 1...) nahtlos in das Stück integrieren konnte. 

Kommen wir nun zum Agon: Ich lese das Interloquium 263-5 wie folgt: 

263 τῆς Εὐσεβείας, & ξέν᾽, οὐχ αἰδῇ ϑεμούς 13 

264 Κάδμον τε τὸν σπείραντα γηγενῆ στάχυν; 

265 Ἐχίονος δ᾽ ὧν παῖς χαταισχύνεις γένος; 

Diese Stellungnahme ist für ein Interloquium im Agon sehr deutlich. Man 
könnte nun meinen, dies sei wie im Agon der "Troades' (vgl. 966-8, 1033-5, 
oben S.317/8) darauf zurückzuführen, daß der Chor im Sinne der bedrohten 
Interessen seiner dramatis persona spricht. Doch mir scheint, daß eine 
"Parteilichkeit" des Chores, eine besondere Perspektive der Mänaden, in 
diesem Interloquium nicht erkennbar ist, da die Chorführerin drei Aspekte 
nennt, unter denen Pentheus falsch handelt: er täßt es fehlen an 1. 


" Dies wäre möglich, da es eine Reihe von Beispielen für Epeisodia ohne 
Chorbeteiligung gibt: Hel. 1165-1300, 1369-1450, Phoen. 690-783, I.A. 
607-750, vgl. auch Hel. 386-514. 

’2 Nach Duchemin (1968) 5.152 A.2 gibt es bei Euripides lediglich zwei Ago- 
ne ohne Chorbeteiligung, Cycl. 228-52 und I.T. 660-722. 

13 Zu diesem Interloquium ist festzuhalten, daß die Umstellung von 264 nach 
265 (Musgrave, zuletzt übernommen von Kopff) unnötig ist; ferner wäre nach 
der Überlieferung τῆς εὐσεβείας mit ϑεούς zu verbinden, doch das ist unsin- 
nig, vgl. Dodds (1960) 5.102. Oder aber τῆς εὐσεβείας ist als ironischer 
exklamatorischer Genitiv zu verstehen - doch ein Interloquium ist kein Ort 
für Ironie (Dodds (1960) S.102). Wenn man keine Lücke in diesem Interloqui- 
um annehmen will (so Dodds), ist entweder der exklamatorische Genitiv (der 
durchaus möglich ist, siehe Stevens (1976) S.62 A.148) in τῆς δυσσεβείας 
nach Reiske zu ändern (so zuletzt Verdenius (1988) S.256), oder ϑεούς in 
ϑεμούς (so Roux (1972) S.335-7, der ich insgesamt folge). 
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Frömmigkeit", 2. Ehrfurcht vor seinem Großvater, 3. Gefühl dafür, was er 
seiner Familie schuldig ist. Von speziell Dionysos und seinem Kult aber 
spricht der Chor nicht. 

Ich glaube, daß dieses Interloquium dem Zuschauer helfen kann, Pentheus' 
Position zu beurteilen. In der attischen Gesellschaft stellten Frömmigkeit/Pie- 
tät den Göttern gegenüber '? und Verehrung des Vaters'® wichtige Werte 
dar. Der Chor wirft mit seinem Tadel (auch wenn man ihn für parteilich und 
deshalb unglaubwürdig hielte) die Frage auf, ob Pentheus hier Fehler begeht. 
Der Zuschauer weiß aus dem Prolog, daß Dionysos ein Gott ist. Pentheus’ 
Angriff auf den Anspruch seines Vetters (242-47) muß daher dem Publikum 
als verfehlt erscheinen, der Vorwurf mangelnder Frömmigkeit im Interloquium 
trifft also zu. Pentheus greift seinen Großvater an, er haben den Verstand 
verloren, da er sich als Bakchant kostümiere (250-54). Der Zuschauer weiß, 
daß Kadmos richtig handelt - der Tadel mangelnder Ehrfurcht ist also auch 
berechtigt. Ich schließe daraus, daß das Interloquium 263-5 dem Publikum zu 
erkennen hilft, daß Pentheus im Unrecht ist. Komplementär dazu wirkt das 
Interloquium im Anschluß an die Teiresias-Rede 328/9'’: der Seher mache 
“seinem” Gott Apoll keine Schande, er sei σώφρων, da er Dionysos die 
gebührende Ehre erweise. Der Zuschauer kann dem zustimmen: Teiresias 
vermeidet die Fehler des Pentheus, er ist besonnen, da er die dem Zuschau- 
er bekannte Göttlichkeit des Dionysos anerkennt. 

Die Interloquien der Chorführerin dienen damit dazu, dem Publikum eine 
Orientierung zu erleichtern, welche Haltung die angemessenere ist, indem sie 
Bewertungen der Reden vornehmen, die der Zuschauer aufgrund seiner 
Wertmaßstäbe und seines Wissens nachvollziehen und teilen kann. 


Fassen wir die Rolle des Chores bis zu diesem Punkt des Stückes kurz 
zusammen. Der Chor besteht aus asiatischen Mänaden, die mit Dionysos 
nach Theben gezogen sind. Ähnlich wie in den 'Troades’ ist der Chor eng an 
eine Person gebunden; diese Bindung ist auf technischer Ebene die zwischen 
Chor und Exarchon, auf der inhaltlichen die zwischen Thiasos und dessen 
Anführer. In der Parodos singt der Chor auf Geheiß des Gottes ein Werbe- 


14 Wenn man in 263 ϑεούς beibehält, bleibt der Vorwurf prinzipiell der glei- 
che, ist aber konkreter: statt gegen die Satzungen der Frömmigkeit (also das 
Verhalten, das gegenüber dem Göttlichen nötig ist) vergeht sich Pentheus ge- 
gen die Götter. 

15 Vgl. Dover (1974) S.246-50. 

16 Vgl. Dover (1974) S.273-78. 

17 Zur Formulierung vgl. F 177 N. 
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lied für den Kult, in dem Aufforderung, sich dem Kult anzuschließen, und 
Beschreibung, welcher Seligkeit die Bakchanten teilhaftig sind, miteinander 
verwoben sind. 

Im 1. Epeisodion'® fehlt eine Bestätigung der Anwesenheit des Chores (wie 
in der 1.A.). Der Chor wird von den Personen auf der Bühne nicht wahrge- 
nommen. Dennoch kommt er zu Wort: seine Interloquien im Agon unterstüt- 
zen die Ansichten des Teiresias. Aufgrund der Anlage des Chores als An- 
hänger des Dionysos ist inhaltlich die Stellungnahme im Agon ebenso natürlich 
wie die des Chores im Agon der 'Supplices’ und der 'Troades’‘. Dadurch, daß 
sie Überhaupt erfolgt und Kriterien für eine Beurteilung vermittelt, wird dem 
Zuschauer die Bewertung des Aktes erleichtert, die durch die Kostümierung 
und die besondere Zeichnung der Religiosität der Alten erschwert ist. 


5.4.4 Das 1. Stasimon (370-433) 


Das 1. Stasimon (370-433) führt die Problematik des vorangegangenen 
Epeisodions weiter. Die Art, in der Euripides dieses Lied gestaltet, unter- 
scheidet es deutlich von den auf den Agon in den "Troades’ (1060-1117) und 
den 'Supplices' (598-633) folgenden Stasima, die ebenfalls auf Entscheidun- 
gen über vitale Interessen des Chores folgen. Zwei Gründe sind es vor 
allem, so scheint es, die die besonders enge Verbindung von Epeisodion und 
Lied möglich machen: a) der Konflikt hat mit dem Agon keine Lösung 
erreicht'?: Pentheus läßt während des Chorliedes nach Dionysos fahnden, die 
Bedrohung für alle Anhänger des Gottes besteht fort. b) Im Gegensatz zu 
'Supplices' und "Troades‘, wo der Chor in Theseus und Hekabe Sachwalter 
hatte, die im Agon zugleich mit ihrer Ansicht die des Chores deckungsgleich 


18 Bemerkenswert an diesem Akt ist außerdem, daß der “Exarchon” fehlt - 
man stelle sich ein Epeisodion der Tro. und die Rolle des Chores darin ohne 
Hekabe vor ! 

19 Anders verhält es sich in den beiden anderen Stücken: in den Suppl. zieht 
Theseus während des Liedes gegen Theben zu Felde, die Bergung der Leich- 
name wird so möglich, die das zentrale Thema des Agons ist. In den Tro. 
schifft sich Menelaos mit Helena nach Griechenland ein, ohne sie, wie Hekabe 
gefordert hatte, zuvor bestraft zu haben. 
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vertraten, hat der Chor in Teiresias' oder gar Κϑάγηος᾽ Rede, auch wenn sie 
ganz in seinem Sinn waren, die Meinung eines vom Gott erfüllten Bakchanten 
nicht finden können®°. So besteht an dieser Stelle des Stückes durchaus ein 
Defizit; die beiden Alten konnten das Dionysische nur aus ihrer begrenzten 
Erfahrung heraus verteidigen. Jetzt im Lied aber wird das Verhalten des 
Pentheus dem Wirken des Gottes, das der Chor eriebt hat, gegenliberge- 
stellt. Das Lied bildet auf diese Weise eine Ergänzung des Agons, eine Tech- 
nik, die uns auch bei der Interpretation von ‘Ion’ 676-724 begegnete. 

Aus diesen Überlegungen ergibt sich, daß das 1. Stasimon stark auf das 
vorangegangene Epeisodion bezogen ist. Damit ist wenigsten für dieses Lied 
die These Frau Arthurs, der Chor sei in den Themen seiner Lieder unabhän- 
gig von der Handlung“ ', nicht zutreffend. 

Das Lied beginnt mit einer Apostrophe an eine Gottheit. Dies ist ein häufi- 
ger Beginn für ein Chorlied”®. Der Anruf hat stets zwei Aspekte: er hebt 
stilistisch das Chorlied durch den feierlichen Beginn vom vorangegangenen 
Epeisodion ab und verleiht ihm einen hieratischen Auftakt, er gemahnt an ein 
Gebet (vgl. 371 die Prädikation im Relativsatzstil). Euripides verleiht hierbei 
dem Beginn des Liedes einen überraschenden Effekt. Denn die Göttin Hosia 
wird zum Zeugen angerufen für das Verhalten des Pentheus. Daß bei bösen 
Taten eine Gottheit apostrophiert wird, in deren Bereich im weitesten Sinn 
der Frevel fällt, ist üblich (vgl. z.B.. Med. 1405) 23, Es verbindet sich damit 
entweder die Vorstellung, die betreffende Gottheit möge eingreifen. So fleht 
der Chor in der 'Medea' 1251 Ge und Helios an, sie möchten das Unglück 
verhindern, das den Kindern droht“. Oder aber eine solche Apostrophe hat 


20 Man kann den Unterschied zwischen den Aussagen des Sehers und des 
Chores mit Gallist! (1979) 5.88 nach Friis Johansen (1959) S.12/3 auch in 
den unterschiedlichen Formen der Aussage feststellen: die Ebene des Intel- 
lekts, die die Rhesis in iambischen Trimetern darstellt, ist, da Teiresias über 
das Wesen eines ekstatischen Kultes und seines Gottes sprach, zu ergänzen 
durch die Ebene der Emotion, die im Chorlied ihre angemessene Form findet. 
2T (1972) S.146; bezeichnenderweise erwähnt sie in ihrer Behandlung des 1. 
Stasimons S.149-55 den Kopf der 1. Strophe mit der Erwähnung des Pen- 
theus nicht. 

ee Vgl. Soph. Ant. 1115, Eur. Med. 1251, usw., siehe auch oben S.214-7. 

23 Vgl. auch ΕἸ. 1177 u. F 620 N (F 1018 PMG). 

24 Ein Reflex dieser Funktion des Anrufs findet sich bisweilen beim Auftritt 
eines Deus ex machina: so ruft Peleus in Andr. 1224/5 Thetis an, die gleich 
darauf erscheint, vgl. lon 1529 und die Durchbrechung der Erwartung in 
Hipp. 1268-82. 
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den Zweck, die Gottheit zum Zeugen einer (drohenden) Gewalttat anzurufen 
- ohne eine solche Äußerung könnte keine Ahndung des Vergehens 
erfolgen”. An ein Eingreifen der Hosia ist an dieser Stelle natürlich nicht 
gedacht. Vielmehr soll sie Zeugin (vgl. ἀΐεις 374) sein. Hierbei ist die Göttin 
als solche bemerkenswert. Denn mit ihr und der recht begrenzten Sphäre 
ihrer Zuständigkeit (sie wacht über die Verpflichtungen, die die Menschen 
den Göttern gegenüber zu erfüllen haben)?® wird die Art der Hybris des 
Pentheus genau gekennzeichnet. Im Gegensatz dazu würde bei einer Apo- 
strophe z.B. des Zeus nicht klar, daß Pentheus gegen die Verpflichtung, die 
ein Mensch gegenüber den Göttern hat, handelt. Euripides verwendet bewußt 
eine "blasse” Gottheit, die wenig anschaulich ist, dafür aber einem abstrakten 
Begriff nahekommt (aus dem sie vielleicht abgeleitet ist, vgl. die in Phoen. 
506 erwähnte Göttin "Tyrannis”, aber hier stoßen wir an die Grenzen unse- 
res Wissens. Wie problematisch der Versuch, zwischen 'Personifikation' und 
tatsächlicher Gottheit zu entscheiden, ist, zeigt Harder (1960) S.129), um so 
das Verhalten des Pentheus zu beschreiben. Folgerichtig ist es nicht nötig, 
dessen Hybris durch mehr als durch οὐχ ὁσίαν (374) zu beschreiben. 


Das Chorlied nimmt damit sogleich das Thema des Epeisodions auf, in der 
Anrufung der Hosia klingt sogar noch etwas von dem τῆς εὐσεβείας... οὐκ 
αἰδῇ ϑεμούς (263) an. Der konkrete Hinweis auf Pentheus läßt das gesamte 
Chorlied von Beginn an als eine Replik auf dessen Reden erscheinen, eine 
Replik, die nun von begeisterten Dionysos-Anhängern ausgesprochen wird. Der 
Chor stellt der Hybris des Herrschers die Beschreibung des Wirkens des 
Gottes gegenüber. Diese Beschreibung nimmt dabei verschiedene Gedanken 
über Dionysos auf, die im vorangegangenen Epeisodion vorgetragen worden 
sind: ἐς τὸν Βρόμιον, τὸν Σεμέλας (379) widerspricht in der Art eines Glau- 
bensbekenntnisses der Behauptung des Pentheus 244: ὃς ἐχπυροῦται λαμπά- 
σιν χεραυνίαις,)7 σὺν μητρὶ ... (d.h. Dionysos ist tot, zusammen mit Semele 
vebrannt)?’; 376/7 τὸν καρὰ καλλιστεφάνοις εὐφροσύναις δαίμονα πρῶτον 
μακάρων zeigt, daß Pentheus’ Verhalten unerhört ist, noch betonter. Logisch 
müßte an dieser Stelle ein Hinweis auf die Vaterschaft des Zeus erfolgen, 
da dies die notwendige Ergänzung zu τὸν Σεμέλας wäre. Doch ὁ Διὸς παῖς 
wird Dionysos erst 416 genannt. Stattdessen erfolgt eine Variation des gefor- 


25 Sjehe dazu Schulze (1933) S.185/6. 
ΞΘ Siehe dazu unten Exkurs 3. 
27 vgl. Dodds (1960) 5.100. 
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derten Gedankens. Der Gott wird als δαίμων πρῶτος bezeichnet, d.h. es wird 
nicht nur seine Göttlichkeit, sondern sein besonderer Rang innerhalb der 
Götter (μακάρων) betont“®. 

Pentheus frevelt gegen Bromios, der (in der Tat) der Sohn Semeles ist, 
der (außerdem) der erste der Götter ist bei fröhlichen Feiern... Darauf erst 
wird die Leutseligkeit des Gottes im Verkehr mit Menschen, seinen Anhän- 
gern, geschildert: ὃς 9 τάδ᾽ ἔχει: er tanzt unter seinen Chören®° (vgl. 
219/20), er lacht zum Flötenspiel (dieses Motiv wird erst 439 und 1021 im 
Drama erscheinen)?’ „ und er befreit von Sorgen. Letzteres nimmt einen 
zentralen Gedanken der Teiresias-Rede (279-83) wieder auf. Dadurch aber, 
daß diese wichtige Erfindung des Gottes durch zwei Nebensätze erklärt wird, 
deren erster sprachlich an den Vorwurf des Pentheus (260-2) erinnert, wird 
die Polemik des Königs zurückgewiesen. Denn der Genuß des Weines führt 
eben nicht zu οὐχ ὑγιές, sondern befreit den Menschen, sowohl beim Opfer- 
mahl (ἐν δαιτὶ ϑεῶν) 32 als auch bei der Ausübung des Kultes (κισσοφόροις 
δ᾽ ἐν ϑαλίαις,, ἀνδράσι...). Damit geht die 1. Strophe konkret auf den Konflikt 
des Epeisodions ein, die Gegenstrophe führt auf einer abstrakteren Stufe 
weiter: sie stellt das los eines Freviers dem eines gottgefällig Lebenden 
gegenüber, nicht jedoch anhand von Personen, vielmehr in Form von Eigen- 
schaften. Statt des ὑβριστής verwendet Euripides ἀχάλινα στόματα 53 und 
ἄνομος ἀφροσύνη, statt des εὐσεβής oder ὅσιος den βίοτος τῆς ἡσυχίας und 
τὸ φρονεῖν. In dieser Abstraktion finden sich ebenfalls Rückverweise auf den 
vorangegangenen Akt: Die Vorhersage der δυστυχία greift die Warnung des 
Teiresias an Pentheus auf (367/8), das τὸ φρονεῖν erinnert an die Haltung 
der Alten (196). 

393/4 erfolgt die Begründung (γάρ) für die kurz vorher beschriebene 
Gerechtigkeit der Welt: die Götter halten diese aufrecht. Diese Vorstellung 
erscheint auch im Archelaus (F 255 N)?*, sie geht zurück über Solon (F 1, 


28 Was Eur. in 376/7 andeutet, findet bei Pindar Dithyr. II, 6-23 (F 70b 
Sn/M) breitere Darstellung. 

29 Norden (1956) 5.154. A.2 weist auf den sakralen Charakter der Sprache 
hin. j 

30 |ch folge der Erklärung Roux' (1972) S.377/8. 

31 Wierfür lassen sich Parallelen in den orph. Hymnen finden, vgl. 47,6: ἐλϑέ, 
μάκαρ, βακχευτά, γεγηϑυΐίας πραπίδεσσιν, vgl. auch Roux (1972) 5.378. 

35. Siehe Bruhn (1891) 5.62. 

= Vgl. F 492, 4, siehe auch Roux (1972) 5.380. Für die zugrundeliegende 
Vorstellung läßt sich zum Vergleich Soph. Ant. 961 heranziehen. 

34 ygl. Dodds (1960) 5.121. 
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16-28) bis zur Odyssee (Zeus berichtet dort in der Götterversammlung über 
die Erfolglosigkeit der Warnungen an Algisth, so daß er zum Eingreifen 
gezwungen wurde, 1,32ff.). 

Der Chor formuliert damit eine traditionelle Vorstellung über die Götter und 
ihre Gerechtigkeit”, die nichtsdestoweniger genau auf das zentrale Pro- 
blem der 'Bacchae' zutrifft und vom Verlauf des Stückes bestätigt werden 
wird. Der Schiuß der Gegenstrophe 1 (395-401) rückt ein Nebenthema des 1. 
Epeisodions ins Blickfeld, die Frage nach der Weisheit; τὸ σοφὸν δ᾽ οὐ σοφία. 
Diese paradoxe Formulierung greift verallgemeinernd die Auseinandersetzung 
darüber auf, wer der drei Redner wahre σοφία besitzt. Pentheus hatte über 
die Alten gesagt (252) τὸ γῆρας ὑμῶν εἰσορῶ νοῦν οὐκ ἔχον und ihr Ver- 
halten als μωρία (344), den Teiresias gar als διδάσκαλος der ἄνοια des 
Kadmos bezeichnet (345). Demgegenüber hielten sich die Alten für verständig 
(196), hingegen erschien ihnen Pentheus als Redner ohne Verstand (... οὐχ 
Everol σοι φρένες, 269), seine "Weisheit" sei nur eine scheinbare (311/2, 
332); ja am Ende der Auseinandersetzung wird er von Teiresias gar als Tor 
bezeichnet (358/9, 369). 

Wer ist nun mit τὸ σοφόν gemeint? Deichgräber”® verstand darunter 
Männer wie Teiresias, da dieser mit seiner quasi-rationalistischen Mythenin- 
terpretation (286-97) die Grenzen dessen, was ein Mensch wissen kann, 
überschritten habe. Doch auch für ihn ist (inkonsequenterweise) τό τε μὴ 
ϑνατὰ φρονεῖν auf Pentheus gemünzt. Eine solche Interpretation zerstört 
jedoch den einheitlichen Gedankengang bis zum Schluß der Gegenstrophe: 
denn der Chor betont dort nachdrücklich, daß er derartige (οἶδε) Charakter- 
züge für die wahnsinniger (μαινομένων, was 326 und 359 aufnimmt?”) und 
schlechter Menschen hält. Damit kann nicht Teiresias gemeint sein. Was 
dazwischen liegt, ist eine Mahnung, die Zeit sinnvoll zu nutzen”®, nicht dem 
μεγάλα διώχειν zu verfallen. Dies ist ebenfalls auf Pentheus zu beziehen, der 
mit seinem Verhalten Gefahr läuft, das, was er besitzt, zu verlieren. Die 


35 Roux (1972) S.382-4 erörtert sehr ausführlich diese Verse im Zusam- 
menhang mit den den Göttern und ihrer Gerechtigkeit sehr kritisch gegen- 
überstehenden Versen z.B. aus Tro. 1076-80, indes ohne großen Gewinn, da 
die Ba., im Gegensatz zu Tro. oder Hec., just die Ansichten und Wünsche 
des Chores bestätigen. 

36 (1935) 5.340, siehe Jedoch die ausführliche Widerlegung von Winnington- 
Ingram (1948) S.62/3. 

37 γι. Dodds (1960) 5.122. 

38 Ich interpungiere mit Murray hinter φρονεῖν, da der Hiat in der Strophe 
Periodenende und Pause signalisiert. 
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Gegenstrophe kommt damit aufgrund zweier verschiedener Gedanken zu 
einem eindeutigen Ergebnis: Frevel und Torheit führen ins Unglück; scheinbare 
Gewitztheit (τὸ σοφόν), zu große Pläne (μεγάλα διώκειν) und die Grenzen 
des Menschen nicht beachtendes Denken (τὸ μὴ ϑνητὰ φρονεῖν) führen zum 
Verlust dessen, was man hat. Pentheus' Gebaren wird damit als gänzlich 
falsch beurteilt. Doch nicht nur das. Die gesamte Gegenstrophe gibt dem Zu- 
schauer eine interessante Interpretationshilfe für die kommenden Epeisodia. 
Pentheus wird dort als törichter und dem leibhaftigen Gott gegenüber frevel- 
haft handelnder Mensch auftreten. Ohne daß dies im Prolog angekündigt wor- 
den ist (dort beabsichtigte Dionysos eben noch nicht, seinen Vetter zu töten), 
wird mit jeder Handlung des Königs klarer werden, daß er in δυστυχία enden 
wird. Denn Pentheus erfüllt mehr und mehr sämtliche im Lied dafür geschil- 
derte Voraussetzungen”, der Zuschauer muß mit Beklemmung erleben, wie 
es für Pentheus kein Entrinnen vor der Strafe mehr gibt. 

Die 2. Strophe beginnt mit einem Neuansatz: der Chor wünscht sich, an 
verschiedene Orte zu gelangen: nach Zypern, nach Ägypten, nach Makedonien 
möchte er von seinem Gott geführt werden. Wie auch in vergleichbaren 
Liedern mit Wünschen nach Ortsveränderung findet sich hier an betonter 
Stelle ein Verb im Optativ*° mit der ersten Person, wie auch sonst finden 
sich die besonderen Gottheiten als signifikante Kennzeichen der jeweiligen 
Orte genannt. Doch ist eine Besonderheit zu betonen: während in den übrigen 
Liedern ein derartiger Entrückungswunsch die Aufgabe hat, für einen Moment 
durch die Erwähnung eines Ortes, an dem Harmonie und Frieden herrscht, 
einen Ruhepunkt im Spannungsgefüge des Stückes zu schaffen*' (oftmals 
findet sich ein derartiges Lied vor einer Schlüsselszene oder während einer 
besonders wichtigen Handlung im außerszenischen Bereich, über die mit 
Spannung ein Bericht erwartet wird, vgl. Hipp., Hec., Tro.), damit folglich die 
bisweilen genannten Götter vornehmlich der Ekphrasis dienen, ist in dieser 
Strophe die Funktion anders zu deuten: es ist der Chor der Anhänger des 


39 Winnington-Ingram (1948) 5.63 weist zu Recht darauf hin, daB das μεγά- 
λα διώχειν erst auf den Pentheus der späteren Szenen zutrifft. 

40 Vgl. Phoen. 235, Or. 982, Hel. 1478 u.ö.. 

41 Vgl. Ba.1 S.282/3. 
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Dionysos, der von Aphrodite, den Eroten und Musen (410 μούσειος) singt: 
Wenn an den betreffenden Orten, die Ost- und Nordgrenze der griechischen 
Welt darstellen*”, es den Mänaden gestattet ist, ihren Kult zu praktizieren 
(415), ja dies unter überaus angenehmen Umständen erfolgt (414 ἐχεῖ Xd- 
ριτες, ἐκεῖ δὲ Πόϑος 33) und überdies die Götter der jeweiligen Orte dies 
zulassen, so steht dies in krassem Gegensatz zum Verhalten des Pentheus. 
Götter dulden das Mänadentum, nicht aber der Herrscher Thebens. So ver- 
birgt sich auch in dieser Strophe, obschon sie aus dem Geschehen fortzu- 
führen scheint, eine Verbindung mit der Problematik des Stückes. 

Die Gegenstrophe 2 handelt erneut von Dionysos. Der Chor stellt dar, daß 
er sich freut an festlichen Gelagen und am Frieden, daß er für Reich und 
Arm in gleicher Weise den Wein zur Ergötzung gegeben hat. Das Dionysos- 
Bild der Strophe 1 wird damit in Stichworten wiederholt (417 : 384, 422 : 
386). Doch darauf wird der komplementäre Zug im Wesen des Gottes er- 
wähnt: μισεῖ δ΄... Er haßt diejenigen, denen ein Leben nach den Grundsätzen 
seines Kultes nichts bedeutet. 427 zieht der Chor die Schlußfolgerung: es ist 
weise, sich von φῶτες περισσοί fernzuhalten, stattdessen möchte er den 
Ansichten der weniger intellektuellen** Menschen folgen. Auch in der Gegen- 
strophe 2 lassen sich deutliche Beziehungen zum Geschehen finden: ebenso 
wie am Ende von Gegenstrophe 1 distanziert sich der Chor von einem be- 
stimmten Menschentyp: Menschen, die über das gebührliche Maß hinaustreten 


42 Dodds (1960) 5.123. Im Falle von 406 ist eine sichere Deutung, die auf 
einem derart unsicheren Text beruht (vgl. Dodds (1960) S.124), nicht mög- 
lich. Der Vorschlag von Oranje (1984) S.146 A.350, aus dem dreifachen ἐχεῖ 
eine Berechtigung der Konjektur Φάρον (Reiske) abzuleiten und darauf ἐκεῖ δὲ 
βάκχαις ϑέμις ὀργιάζειν zu beziehen, halte ich für unangebracht. Denn dies 
hieBe in letzter Konsequenz, daß nur in Ägypten der Dionysos-Kult betrieben 
werden kann. Wozu werden aber dann Zypern und der Olymp genannt ? 

43. Dodds (1960) 5.123 verweist auf Aristoph. Pax 455 als Parallele und be- 
tont den Aspekt der Freude und der Heiterkeit, der sich mit den Begriffen 
verbindet. Sowohl die Chariten als auch die Gottheit Pothos erscheinen bis- 
weilen in Verbindung mit Dionysos, vgl. Dodds (1960) S.126/7. 

44 Dodds (1960) 5.129 paraphrasiert: "whatever the simple many..." und 
verweist für diese Bedeutung auf Andr. 379. Indes unterschlägt er dabei den 
Komparativ φαυλότερος (obschon er ihn wenig später richtig interpretiert 
durch den Verweis auf 201-3), der auf die nepwool als Vergleichsgruppe 
bezogen ist und folglich nicht etwa den "Simpel” meint, sondern denjenigen, 
der richtigen Gebrauch von seinen Geistesgaben macht, also z.B. Teiresias. 
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(vgl. 396 - 401), Menschen, die περισσοί sind. Das Kennwort περισσός wird 
in 1197 erneut erscheinen*”, da Chor und Agaue die Jagdbeute, den Kopf des 
Pentheus, rühmen. Doch bedarf es nicht so langer Geduld, bis der Zuschauer 
erkennt, auf wen περισσός zutrifft. Wie am Ende der Strophe 1 ist auch hier 
durch den Zusammenhang erkennbar, daß der Herrscher Thebens gemeint ist, 
der im Gegensatz zu den φαυλότεροι, die Männer wie Teiresias darstellen, 
steht. Doch die Gegenstrophe 2 formuliert auch einen neuen Gedanken: 
ebenso, wie Dionysos Frieden und Feste liebt, haßt er Männer, denen dies 
nicht am Herzen liegt*®. Der Haß des Gottes wurde bislang noch nicht 
erwähnt (im Prolog, 50-2, wird Dionysos nur als strafender Gott gezeichnet), 
Männern wie Pentheus drohte in der Gegenstrophe δυστυχία gleichsam wie 
eine Naturgesetzlichkeit. Doch nun wird die Haltung des Gottes, dem Pen- 
theus die Anerkennung verweigert, thematisiert - unmittelbar bevor im 
folgenden Akt die beiden Vettern aufeinandertreffen werden. Die Erwäh- 
nung, daß Dionysos auch hassen kann, läßt den folgenden Akt, in dem Pen- 
theus in vermeintlicher Überlegenheit den ironischen und zugleich auch war- 
nenden Fremden (vgl. besonders 504-8) verhört und einzukerkern beschließt, 
bereits als den vorletzten Schritt zum Untergang des Königs erscheinen. 

Das 1. Stasimon hat eine doppelte Aufgabe: a) es führt die Auseinander- 
setzung um Dionysos, die das 1. Epeisodion prägt, aus der Sicht eines begei- 
sterten Anhängers des Gottes fort. Es bedeutet eine Stellungnahme der 
Mänaden zu den vorgebrachten Argumenten, die auf diese Weise neu for- 
miert und gewichtet werden. b) Es bildet eine Interpretationshilfe für das 
folgende Geschehen, da es aus zwei verschiedenen Blickwinkeln heraus (Ge- 
genstrophen 1 und 2) ein schlimmes Ende für die Widersacher des Gottes 
ankündigt. Da Pentheus nicht von seinem Tun ablassen wird, betrachtet der 
Zuschauer alle Handlung des Königs in Kenntnis der "Gesetzlichkeit” τὸ τέλος 
δυστυχία (389) und des möglichen Hasses des Dionysos (424). Er ahnt und 
befürchtet, was Pentheus widerfahren wird. 


Exkurs 3 ὍὉσία 
Das 1. Stasimon der 'Bacchae‘ beginnt mit einer Anrufung: 
Ὁσία πότνα ϑεῶν 
€ (4 va 1) “ 
Οσία ὃ ἃ χατὰ γᾶν 
χρυσέαν πτέρυγα φέρεις... 


= Winnington-Ingram (1948) 5.69. 
46 Der Haß der Götter ist eine traditionelle Vorstellung, vgl. Soph. Aias 
13273. 
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Die Gottheit Hosia erscheint bei Euripides in der 1.Τ. 6157: ([ρῃ.-} ἀπέ- 
πτυσ: Ὁσίᾳ γὰρ δίδωμ᾽ ἔπος τόδε. Wer ist diese Göttin ? Aufgrund der 
kärglichen Nachrichten über sie muß vom bedeutungsverwandten Adjektiv 
ὅσιος ausgegangen werden, wenn man über ihre Aufgaben Aufklärung erhal- 
ten möchte*®. Hesych erklärt es durch die Adjektive καϑαρός, δίκαιος, εὐ- 
σεβής, εἰρηνικός, ἁγνός. Dies nahm M. van der Valk zum Ausgangspunkt für 
eine ausführliche Untersuchung der Wortbedeutung“-. Aus den fünf von ihm 
festgestellten Bedeutungssphären des Wortes°® ist die zweite, die der Ge- 
rechtigkeit, für Euripides besonders interessant”’. Nach Platon, Gorgias 507b, 
ist das, was die Menschen sich im Umgang miteinander schulden, das δίκαι- 
ov, gegenüber den Göttern das ὅσιον" 2. Ein Mensch, der seine Verpflichtung 
gegenüber den Göttern erfüllt hat, ist ὅσιος, frei”, 

‘Ooia”*, das zu dem Adjektiv gehörige Substantiv, bezeichnet also die 
Verpflichtung der Menschen den Göttern gegenüber”. Hosia ist damit die 
Gottheit, die über diese Verpflichtungen wacht°®. Verwunderlich ist es dabei 
jedoch, daß gerade diese Göttin, die speziell für die Beziehungen zwischen 


47 Dodds (1960) führt statt dieses Verses nur TrGF Adesp. F 501 an. 

48 Da so wenig über Hosia bekannt ist, läßt sich auch nicht ganz aus- 
schließen, daß das, was wie Personifikation bzw. Deifikation eines Begriffes 
aussieht, eine auf alten Traditionen beruhende "poetische Re-daemonisierung” 
(Reinhardt (1960) S.21) darstellt. 

49 11942). 

0 (1942) S.113/4. 

51 Daß dies der für die Zeit des Euripides wichtigste Gebrauch des Wortes 
gewesen sein könnte, legt Thuk. 5,104: ὅσιοι πρὸς ob δικαίους nahe, vgl. 
auch 3,67,1. 

52 Diese Einteilung wird bei van der Valk (1942) S.115-7 durch die Untersu- 
chung des Wortgebrauchs bei den att. Rednern bestätigt. Auch die Verwen- 
dung von ἀνόσιος in Eur. Phoen. 609 läßt sich so erklären. 

53 Van der Valk (1942) S.119/20. Die bloße Erfüllung einer Verpflichtung ge- 
genüber den Götter bewirkt dies, wie die von van der Valk angeführten Bei- 
spiele zeigen, also auch "Scheinmanöver", was besonders bei Eur. 1.T. 1161 
bedeutsam ist. 

94 Es erscheint bei Eur. in Hel. 1353, 1.T. 1461 und Phaethon 113 Diggle. 

55 γί. Dover (1974) 5.248. 

56 Analoges läßt sich auch für den Begriff Themis finden, vgl. dazu Pötscher 
(1960) S.32. 
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Mensch und Gott zuständig ist, als πότνα ϑεῶν von Euripides bezeichnet 
wird. Dies lediglich als aus dem Epos geborgte archalische religiöse Formel 
zu deuten”, die als Ornament fungieren müßte, hieße anzunehmen, Euripides 
habe in 370 zwei nicht zusammenpassende Elemente in eine Verbindung 
gezwungen. G. Hermann°® sah das Epitheton im Zusammenhang mit dem 
nachfolgenden δ᾽ und dem sich anschließenden Relativsatz. Er paraphrasierte 
daher ὦ ὁσία μὲν παρὰ ϑεοῖς, ὁσία δὲ παρὰ ἀνϑρώποις νομιζομένη. Dies 
widerstrebt im ersten Teil der eigentlichen Wortbedeutung von ὅσιος, die 
auch der Sinn der Stelle (s.o.) erfordert. Als Ausweg sei folgende Hypothese 
angeboten: bei Hesych findet sich (s.v.) die Gleichsetzung von ὁσίη mit ϑέμις. 
Die Göttin Themis ist vom Begriff ϑέμις nicht zu trennen”®. Sie ist die Ehe 
mit Zeus eingegangen (Pindar F30 Sn/M), sie wird bei den Göttern in hohen 
Ehren gehalten®®. Euripides stellt ϑέμις und ὁσία in 'Helena' 1353 nebenein- 
ander. Ist es zu kühn zu vermuten, Euripides habe einen Begriff personifi- 
ziert und dieser Personifikation Züge einer Gottheit" beigelegt, die mit einem 
der Personifikation nahestehenden Begriff verbunden ist 75: 


57 Dodds (1960) 5.119. 

58. (1823) S.50/1 zu 369. 

39 Vgl. Pötscher (1960) 5.32. 

60 gl. Pötscher (1960) 5.32. Ob mit Latte in RE Va s.v. Themis als "nie- 
dere Gottheit” zu betrachten ist, scheint mir fraglich. Siehe zum Themis-Kult 
Hamdorf (1964) S.50/1. 

61 Zur Frage, ob Themis als uralte Erdgottheit oder als deifizierter Begriff 
der Rechtsordnung erklärt werden muß, siehe Reinhardt (1960) S.26-32. 

62 DaB eine Gottheit so dargestellt werden kann, daß sie Themis ähnelt, fin- 
det sich auch im Falle der Demeter Lusia (Pausanias 8,25, vgl. Reinhardt 
(1960) 5.15). 
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5.4.5 Das 2. Epelsodion 


Das 2. Epeisodion ist kurz (434-518). Ein Soldat tritt auf'. Er führt den 
Iydischen Fremden mit sich. Er weiß seinem König zwei erstaunliche Bege- 
benheiten zu berichten: a) die Verhaftung des Lyders war unerwartet einfach, 
b) die gefangenen thebanischen Mänaden sind auf wundersame Weise befreit 
worden. Doch trotz dieser Nachrichten, die nach den Warnungen des Teire- 
sias im 1. Akt nachdenklich stimmen sollten, ist Pentheus von ungebrochener 
Selbstsicherheit (451/2). Sein "Verhör" des Lyders spiegelt diese wider, 
ebenso wie gegenüber Teiresias übergeht er Warnungen, ja droht (489/90, 
493/5), trotz des Hinweises, er wisse nicht, was er sage (506). Das Ende 
des Aktes nimmt die das schlimme Ende ankündigenden Worte des Teiresias 
auf (358/9; 367/8 - 506/8), doch wie gegen Teiresias (346-51) will Pen- 
theus auch gegen den Lyder mit harten Maßnahmen vorgehen (509/10). Die 
Rolle des Chores in diesem Epeisodion ist bescheiden. Er meldet sich nicht 
zu Wort. Doch zum ersten Mal in diesem Stück nimmt Pentheus von seiner 
Existenz Notiz: 511 τάσδε δ᾽ ἃς ἄγων πάρει... . Bemerkenswert dabei ist, daß 
der König nicht ὑμᾶς δ᾽, al ἀχϑεῖσαι πάρεστε... o.ä. formuliert, sondern die 
Mänaden nur als Objekt betrachtet, das man nutzbringend bestrafen kann 
(512-4 SteunoAfoouev/ ἣ . ἐφ᾽ ἱστοῖς δμωΐίδας χκεχτήσομαιΞ). Daß sie Pen- 
theus nicht als unabhängige Personengruppe sieht, ist Ausdruck für die 
geringe Bedeutung der dramatis persona des Chores, aber zugleich Folge der 
engen Bindung zwischen Chor und Exarchon” bzw. Mänaden und Führer des 
Thiasos. Gegen den Chor wird eine Drohung ausgesprochen. Etwas Ver- 
gleichbares findet sich in 'I.T.' 1431-33, ‘Ion’ 666/7, 'Hercules’ 247-51 und 
im 'Alcmeon’ (F 150, 4/5 Austin)*. Eine solche Drohung bewirkt, daß wenig- 


ΤΟ Ob Pentheus auf der Bühne geblieben ist oder während der ersten Worte 
des Soldaten heraustritt, läßt sich nicht eindeutig entscheiden. Mir scheint es 
aufgrund des Schlusses des vorangegangenen Epeisodions so, als befinde sich 
Pentheus im Palast. Denn die Worte des Teiresias 367-9 sind gleichsam 
über einen Abwesenden gesprochen. 

® Man beachte die Wiederaufnahme von 240 παύσω κτυποῦντα ϑύρσον in 
513/4 χεῖρα δούπου τοῦδε καὶ βύρσης κτύπου παύσας. 

® Auch in den Tro. würdigt Talthybios den Chor bei der Übermittlung seiner 
Neuigkeiten keiner Bemerkung, auch dort ist allein Hekabe sein Gegenüber im 
Gespräch (was der Chor 292/3 akzeptiert). 

* Siehe dazu Bd.l S.288-90, 303-7. 


360 5. 4. 5 BACCHAE 2. EPEISODION 


stens für einen Moment der Chor ins Zentrum des Interesses gerückt wird. 
Diese gesteigerte Aufmerksamkeit für die Belange des Chores ist die Basis 
für eine nachfolgende Szene: auf diese Weise wird die Reaktion des Chores 
geradezu vom Zuschauer erwartet. Diese Reaktion kann in drei verschiedenen 
Formen erfolgen: a) der Chor kann in einem Chorlied die Drohung und die 
damit entstandene Situation durchdenken. Das Chorlied setzt auf diese Weise 
die Handlung fort (so im Ion 676-724); Ὁ) der Chor kann gegen die Konven- 
tion handeln und durch den Chorführer eine Rhesis als Erwiderung sprechen 
(so im ΗΕ. 252-74); c) die Drohung kann durch eine ins Geschehen eingrei- 
fende Person beseitigt werden, ohne daß sich der Chor zuvor geäußert hat 
(so in der 1.T. durch den Auftritt der Athene, siehe besonders 1467/8). 

In den ‘'Bacchae‘ wählt Euripides die erste Möglichkeit der Fortführung, - 
die die einzige ist, die im Sinn der dramatischen Entwicklung brauchbar ist. 
Denn der Chor ist von seiner Anlage als asiatische Mänaden her nicht geeig- 
net, sich wie die Greise im 'Hercules'gegen Pentheus zu stellen, und ein 
"göttliches” Eingreifen wie in der '1.T.' würde das Drama geradezu beenden. 

Überblicken wir noch einmal das 2. Epeisodion. Auffällig an ihm ist, daß 
sein Ergebnis aus der Sicht der Personen des Dramas (mit Ausnahme des 
Lyders/Dionysos) und aus der des Zuschauers gänzlich verschieden bewertet 
werden muß: Zunächst zu den Personen des Dramas: Pentheus ist mit der 
Verhaftung des Lyders fast am Ziel, die Situation in Theben in seinem Sinn 
zu ordnen, angelangt. Er, so glaubt er, ist dem Fremdling überlegen (505, 
509-14). Der Chor aber ist seines Anführers beraubt, er soll seine Freiheit 
verlieren. Seine Lage ist als Ergebnis des Epeisodions äußerst gefährdet. 
Gänzlich anders sieht der Zuschauer den Akt. Er ist für ihn das erste 
Aufeinandertreffen zwischen Gott und Theomachos?, für ihn ist der König 
keineswegs der Sieger des Gesprächs, da er die Ironie, die Dionysos entfal- 
tet (500, 502, 504, 506 usw.), erkennt. Die Maßnahmen und Drohungen des 
Pentheus lassen diesen nicht bedrohlich, vielmehr nur noch deutlicher als 
Hybristes erscheinen. Er zeigt mit dem Akt endgültig alle die Eigenschaften, 
die im 1. Stasimon für diejenigen beschrieben worden sind, denen am Ende 
δυστυχία droht. 


5.4.6 Das 2. Stasimon 
Die Bühne hat sich am Ende des 2. Aktes geleert. Der Lyder, Pentheus 


und der Trupp Soldaten sind in die Stallungen gegangen (509/10), wo der 
Fremde in Eisen gelegt werden soll. Der Chor ist nun allein und beschäftigt 


5 vgl. dazu Dodds (1960) S.130/1. 
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sich im Lied mit dem vorangegangenen Akt. Das 2. Stasimon steht auf diese 
Weise ähnlich wie das 1. Lied des Chores nicht losgelöst neben der Handlung, 
sondern führt die Problematik des Aktes weiter, es ist erneut eine Stellung- 
nahme des Chores in Iyrischer Form zum Gebaren des Pentheus. 

Auch dieses Lied beginnt mit einer Anrufung. Sie gilt der Dirke®, einer 
Quelle” und zugleich Quellnymphe (vgl. 520 εὐπάρϑενεϑ) in Theben. Diese 
Apostrophe ist von großem Beziehungsreichtum; denn Euripides nutzt die 
Möglichkeiten, die damit gegeben sind, daß der Name Dirke gleichzeitig Quelle 
und Nymphe meint: in den Wassern hat Zeus das Dionysos-Kind nach der 
Geburt gewaschen und vor Theben? als seinen Sohn anerkannt (521-29). Die 
Quelle - und zugleich die Gottheit (hierin liegt das oben erwähnte Motiv der 
Zeugenanrufung) - ist damit Zeuge für die berechtigten Ansprüche des neuen 
Gottes. Andererseits steht Dirke als Synekdoche für die Stadt Theben'®. 
Diese Möglichkeit der Synekdoche wird ebenfalls für eine Personifizierung 
genutzt: die Stadt”! (= Dirke) vertreibt die Mänaden, die in ihr den Kult des 
Dionysos ausüben wollen (530 - 33). In zwei parallelen Fragen (533) bringt 
der Chor seine Fassungslosigkeit darüber zum Ausdruck. Vorwurfsvoll und 
bitter beschwört er bei der Gabe des Gottes, dem Wein (534/5), daß dieses 
Verhalten sich ändern wird. Diese letzten Verse sind doppeldeutig: man kann 


6 Die Nennung des Acheloos (der übrigens in vielfältigen Beziehungen zu Dio- 
nysos steht, z.B. Stiergestalt, Fruchtbarkeit, siehe dazu Isler (1970) S.113-5) 
als deren Vater erklärt sich aus der Vorstellung, die das Schol. T zu Il. 
21,195 wiedergibt: 6 ᾿Αχελῷος πηγὴ τῶν ἄλλων πάντων, vgl. Dodds (1960) 
S.142/3. Siehe ferner Erbses Kommentar zu Schol. Il. 21,194 und Bond 
(1963) S.86 zu F 732 N, Servius zu Verg. Georg. 1,9. Bei Kallimachos (Hym. 
4,75-77) ist Ismenos der Vater Dirkes. 

7 Mit dem Namen Dirke klingt zugleich auch eine Reminiszenz an den Antio- 
pe-Stoff an, in dem - in der euripideischen Bearbeitung - Dirke eine Diony- 
sos-Anhängerin ist. 

® Siehe dazu F. Hager, LIMC Ill, 1 s.v. Dirke 5.635. 

9 Zur Erklärung von 528/9 siehe Dodds (1960) 5.143. 

2 Vgl. Kannicht (1969) Bd.2 zu Heil. 1-3, der ausführlich Beispiele für den 
Gebrauch des Flußnamens anstelle der Bezeichnung für eine Stadt oder ein 
Land angibt. Zu ergänzen sind I.T. 401, Phoen. 238 u. 1026, zu ‘überdenken 
Or. 932, da mit γῆν Ἰνάχου wohl der Heros gemeint sein dürfte. 

" Daß die Stadt statt der Einwohner genannt wird, ist häufig, vgl. Alc. 
234/5, Suppl. 365 (hier schließt sich sogar ein Verb im Plural an), Phoen. 
256. 
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sie einerseits als Bemühungen der Mänaden sehen, sich selbst nach dem 
harten und drohenden Vorgehen des Pentheus wieder Mut zu machen“. 
Andererseits stellen sie einen Vorverweis auf das Ende des Stückes dar, der 
die düsteren Worte des Teiresias widerspiegelt und an die Prologrede des 
Gottes (39/40) anknüpft. 

Ein technischer Aspekt verdient an dieser Strophe Hervorhebung: durch die 
verschiedenen Bedeutungsebenen von "Dirke” erreicht Euripides eine stärkere 
Geschlossenheit der Strophe als sonst bei ihm üblich". Stellen wir die Epode 
des 1. Stasimons im 'lon' daneben (492-509): sie beginnt mit der Apostrophe 
an die Höhle des Pan, in der Kreusa (was der Chor nicht weiß) ihr Kind 
ausgesetzt hat. Doch diese Apostrophe ist lediglich die Angabe des Ortes, an 
dem verschiedene Handlungen vollzogen worden sind, die jeweils durch ἵνα 
(495 und 502) eingeleitet werden. Die Technik, die Nebensache, die Ortsan- 
gabe, durch die Apostrophe stark zu betonen, findet sich auch in der 'Alce- 
stis' 568-77: das Haus Admets wird angerufen (568, vgl. 1). Während im 
‘\on' und der 'Alcestis’ auf diese Weise gleichsam zwei für das jeweilige 
Drama wichtige Motive zugleich erklingen und die ohne die Apostrophe eher 
unauffällige Ortsangabe damit gleichberechtigt neben anderen Gedanken des 
Liedes auftritt, findet sich in der Strophe 1 des 2. Stasimons nur ein Thema, 
das zentrale des Stückes: Theben weist Dionysos und seinen Kult unberech- 
tigterweise zurück '*. 

Die Gegenstrophe geht auf die Situation des Dramas ein: Pentheus erweist 
sich als wahrer Sohn des Echion, als geradezu den Göttern die Stirn bieten- 
der Titan (537-44). Mit dieser Beschreibung setzt der Chor seine Auseinan- 
dersetzung mit Pentheus fort, die im 1. Stasimon begonnen hat: war dort 
unter dem Eindruck des Agons zwischen dem thebanischen König und den 
beiden Alten in der Hauptsache darauf hingewiesen worden, daß dessen ὕβρις 
(375) und ἀφροσύνη (387) in δυστυχία (388) enden werde, so schildert der 
Chor nun, da sein Anführer verhaftet und er selbst bedroht ist, den Widersa- 
cher als "bedrohliches Untier” und vergleicht ihn mit einem die (olympischen) 


‚= Winnington-Ingram (1948) 5.78. 

13 Kranz (1933) S.238/9 legt dar, daB die Apostrophe am Strophenanfang 
im Spätwerk des Euripides zur "Schablone" geworden sei, der der Dichter 
sklavisch diene. Anhand des hier erörterten Liedbeginns wird jedoch deutlich, 
daß die "Schablone“ bisweilen abgewandelt, scheinbar Altvertrautes bei Euri- 
pides immer wieder neu bearbeitet wird. 

14. Damit wird der Aufruf von 105-19 wieder aufgenommen und zugleich als 
erfolglos dargestellt. 
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Götter bekämpfenden Giganten. Dies bedeutet eine indirekte scharfe Verur- 
teilung des Pentheus'”, da durch die Gleichsetzung mit einem Giganten nahe- 
gelegt wird, daß er ebenso wie die Giganten die von den olympischen Göttern 
geschützte und auch verkörperte Ordnung (vgl. hierzu Bd.t 5.137) bedroht. 


Doch nachdem die Mänaden geschildert haben, was ihnen von Pentheus 
droht und was dem Lyder schon widerfahren ist, folgt noch keine Verflu- 
chung des Königs, kein Wunsch, er möge umkommen, wie ihn der haßerfüllte 
Chor der 'Hecuba’ gegen Helena (950/1) impliziert. Statt eines solchen Hin- 
weises auf einen "Haß" des Chores steht 550-55 ein Hilferuf: Dionysos soll 
eingreifen und das frevlerische Tun des Königs aufhalten (poviov, vgl. 543, δ᾽ 
ἀνδρὸς ὕβριν κατάσχες 555). Dieser Schlußteil der Gegenstrophe erinnert an 
einen Hymnos Kletikos’®: der Gott wird herbeigerufen. Dabei ist die Bitte, die 
Gottheit möge "sehen” (ἐσορᾷς 550), ebenso Element des kultischen Anrufs”” 
wie das eigentliche Anliegen, das sich hier am Ende der Gegenstrophe findet. 
Eine Parallele zu dieser Form bildet 'Medea’ 1251-60: Ge und Helios sollen 
dort zunächst sehen (χατίδετ᾽ ἴδετε 1252) und darauf eingreifen (κάτειργε 
xatdnaucov 1258/9). Doch während in der 'Medea' der Hymnos erfolglos 
bleibt, wird in den ‘'Bacchae’' die Anrufung des Chores nicht ohne Erwiderung 
bleiben'®. Die lange Epode stellt zunächst Überlegungen an, wo sich Dionysos 
zur Zeit befindet. Nysa, Parnass und Olymp denkt sich der Chor als Orte 
für die Orebasie der Thiasoi, die der Gott führt. Der letztgenannte Berg 
weckt im Chor den Gedanken daran, daß Dionysos seine Mänaden nach 
Pierien führen wird. Pierien wird daher apostrophiert (565), der Chor besingt 
die Flüsse, die auf dem Weg zum Olymp von Asien her zu überqueren sind 
(566-75). Dabei beachtet Euripides, wie auch in ‘Electra’ 452, 1.Α. 757 
(siehe oben 5.208) und "Troades’ 216, die Ebene des Wissens, das der Chor 
(asiatische! Mänaden) über die besungenen Landstriche haben kann, indem er 
dessen geographische Kenntnisse durch ein ἔχλυον begründet (573). Man 
kann sich fragen, warum Euripides in diesem Chorlied erneut eine umfangrei- 
che geographische Beschreibung verwendet, die mehr noch als die des vor- 


15. Die indirekte Form der Anklage läßt die Charakterisierung des Liedes 
durch Winnington-Ingram (1948) 5.79: "explosion of violent hatred against 
Pentheus as persecutor" überzeichnet erscheinen. 

16 Dodds (1960) 5.142. 

17 Kranz (1933) 5.279, der sich auf Aisch. Suppl. 145 u. 1031 bezieht. 

'8 Arthur (1972) übergeht diese Verbindung von Stasimon und Epeisodion. 

79 Vgl. auch Hyps. F 1 Ill, 18. Man könnte die Frage stellen, ob Ba. 573 
nicht überflüssig ist, da der Chor auf dem Weg von Asien nach Theben die 
genannten Gegenden durchzogen haben könnte, vgl. 13-20. 


364 5.4.6 BACCHAE 2. STASIMON 


angegangenen Liedes entbehrlich wirkt. Formal schließt sich ein Kreis: das 
Lied begann mit einem Fluß, es endet ebenso. Ferner lassen sich inhaltliche 
Momente für die Schilderung geltend machen: sie gibt dem Chor Gelegenheit, 
in futurischen Verbformen zu beschreiben (566. 570) und damit seine Zu- 
versicht in die Macht und die Unwiderstehlichkeit des Gottes zu verkünden. 
Eben diese wird sich im folgenden Akt zeigen. Die Epode ist die Ankündigung 
dafür. 

Ausgeschlossen werden kann aber auch ein außerdramatischer Gesichts- 
punkt nicht: Wollte Euripides mit der ausführlichen Erwähnung makedoni- 
scher Landschaft seinem Gastgeber schmeicheln, wie Winnington-Ingram 
(1948) S.82 vermutet? Ein Blick auf die Parodos der "Troades’ (oben 5.293) 
zeigt, daß gerade bei Beschreibungen von Ländern Gesichtspunkte, die außer- 
halb der Handlung des Stückes liegen, Berücksichtigung finden können. 


5.4.7 Das 3. Epelsodion 


Das 3. Epeisodion (576-861) bedeutet die Peripetie des Stückes: zu seinem 
Beginn ist Dionysos noch im Gewahrsam des Pentheus, an seinem Ende der 
König in der Hand des Gottes (vgl. 847-61). Der Akt hat drei Teile: a) die 
Befreiung des Lyders (576-656), b) einen Botenbericht über das Treiben der 
thebanischen Mänaden (657-786) und c) die "Verführung" des Pentheus 
durch den Lyder (787-861)2°. 

Wenden wir uns zunächst dem 1. Abschnitt, der Befreiung des Lyders, zu. 
Hierauf ist der Zuschauer durch das Chorlied und die Schilderung der Macht 
des Gottes, schließlich durch den Ruf um Hilfe an den Gott wohl 
vorbereitet”. Dieser Ruf wird in 576/7 erwidert: aus dem Haus hallt die 
Stimme des Gottes, der seine Mänaden ruft. Damit beginnt ein Wechselge- 
sang zwischen Dionysos und dem Chor (576-603). Metrisch unterscheiden 
sich dabei die Partien: während Dionysos (ab 585) in daktylischen Tetrame- 
tern singt, antwortet ihm der Chor vornehmlich in Trochäen oder Kretikern, 
synkopierten Trochäen also°”. Zweimal ruft der Gott seine Anhänger (576/7 
und 580/1). Der Chor erwidert zunächst aufgeregt (in 578 spiegelt die Auf- 
lösung sämtlicher longa der Trochäen dies wider) und unsicher, dann, als 
sich der Gott 581 zu erkennen gegeben hat, freudig (582-4). Es folgt eine 
unter religionsgeschichtlichem und bühnentechnischem Aspekt interessante 


20 ygl. Dodds (1960) 5.147. 
21 Vgl. Weinreich (1929) 5.286. 
22 Nur in 591 u. 596 singt der Chor ebenfalls Daktylen. 
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Sequenz: Der Zuschauer wird Zeuge eines "Befreiungswunders". Ein Erdbe- 
ben und ein Blitzeinschlag werden beschrieben, die Tür des Palastes öffnet 
sich (hier ist auf das sog. "Türprodigium” hinzuweisen) „ und unversehrt und 
frei®> tritt der Lyder heraus®*. Das Wirken und die Macht des Dionysos, 
der auch als Λύσιος verehrt wird, ist zum zweiten Mal in diesem Stück 
(nach der Befreiung der thebanischen Mänaden, vgl. 445-8) offenbar. 

Wie wurden jedoch Erdbeben und Blitz auf der Bühne realisiert 226 
Wilamowitz®” dachte daran, daß sich entsprechend 593 die Auflagen der 
Säulen, die zum Bühnenbild gehören, verschoben. Grundsätzlich ist Derartiges 
denkbar. Doch ist mit Winnington-Ingram?® zu fragen, ob eine solche Durch- 
führung des Erdbebens nicht einen theatralischen Höhepunkt an der falschen 
Stelle im Drama erzeugen würde. Denn die Verse des Chores, die auf die 
Wunder folgen, deuten darauf hin, daß nun erst, mit dem, was folgen soll 
(d.h. das Futur ἔπεισι), das Wichtigste kommen wird®®. So ist es wohl 
besser anzunehmen, daß das Erdbeben und seine Folgen nur in den Worten 
von Chor und Lyder stattfanden. 

Es gibt drei Erdbebenszenen in den vollständig erhaltenen griechischen 
Tragödien: am Schluß des ‘Prometheus‘, im ’Hercules’ 904-09 und in der 
hier zu deutenden Szene der 'Bacchae’”°. Im Prometheus’ ergeben sich bei 


=3 Gefangennahme und wundersame Befreiung des Anhängers des Gottes und 
des Gottes selbst sind religionsgeschichtliche Topoi, sie gehören bisweilen zur 
Vorbereitung einer Epiphanie, vgl. Ovid Met. 3,699, Philostr. Ap. Tyan. 7,38, 
p.148, 8,30, p.172, Act. Ap. 5,19, 12,7, 16,26. Siehe dazu Pfister, Epipha- 
nie, RE Suppl.4, Sp.289. 
ΞΞ Vgl. dazu Weinreich (1929) 5.287. 
25 Weinreich (1929) 5.285. Für eine vergleichbar eindrucksvolle Befreiungs- 
szene bei Aischylos liegen keine Hinweise vor, F 58 (aus den Edonoi} ist 
eher auf eine Epiphanie des Gottes (Weinreich (1929) S.281/2) als auf ein 
Befreiungswunder (Mette (1963) 5.137) zu beziehen. Zu Pacuvius’ Pentheus 
und Ovid Met. 3,695-99 siehe Weinreich (1929) 5.291. 
26 Ich berücksichtige bei der folgenden Erörterung nicht mehr die Interpre- 
tation von Verrall, Norwood und Rose, daß der Chor Opfer einer Massensug- 
gestion geworden sei, siehe dazu Dodds (1960) S.148. 
27 (1984) 5.582. 
28. (1948) S.82-4 u. besonders S.182/3. 
43 Winnington-Ingram (1948) 5.182. 

Ich verzichte auf eine Erörterung der Beben-Szene in Eur. Erechtheus 
F 65, 45-54 (Austin), da hier ebenso wie in Aisch. F 58 der Kontext nur 
unzureichend hergestellt werden kann. 
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der szenischen Realisierung der verbal beschriebenen Phänomene die größten 
Schwierigkeiten”. Im ‘Hercules’ ist es nicht nötig anzunehmen, daß irgend- 
welche Veränderungen am Bühnengebäude sichtbar werden, da das Erdbeben 
lediglich das Dach des imaginären Palastes einstürzen läßt”2. Bemerkenswert 
ist beim Vergleich der drei Bebenszenen, daß es Übereinstimmungen in der 
Ausführung der "verbalen Szenenmalerei” gibt??. Man kann geradezu von 
einer typischen Elementenabfolge sprechen: 1. Das Naturereignis wird ange- 
kündigt (P.V. 1016-19, 1062; H.F. 864; Ba. 585). 2. Seine Wirkung wird 
beschrieben (P.V. 1080-88; H.F. 905; Ba. 591-3). 3. Sein Ergebnis wird 
festgestellt (P.V. 1089/90; HF. 1008/9°*; Ba. 605/6, 633). In den 'Bac- 
chae‘ wird diese "Erdbebenbeschreibung” noch erweitert durch eine erwar- 
tungsvolle Ankündigung des Chores (586-8) und durch den Blitz, den Diony- 
sos ankündigt (594/5) und dessen Wirkung der Chor wahrnimmt (596-9). 
Ob an Semeles Grab durch einen pyrotechnischen Effekt tatsächlich für einen 
kurzen Moment ein Feuer sichtbar ist, wie es der Chor beobachtet, oder 
nicht, ist weniger wichtig, da auch hier die Wirkung der Beschreibung, die 
der Chor gibt, genügt. 

Daß der Chor die Kraft seines Gottes schildert und schließlich gar sich in 
Ehrfurcht zu Boden wirft und die Epiphanie seines Herren erwartet (600-3), 
dient damit insgesamt dazu, dem Zuschauer wirkungsvoll nahezubringen, daß 
auf der Bühne Göttliches geschieht. Der Wechselgesang und die Choreogra- 
phie reichen dazu aus, im Zuschauer die Vorstellung von Wundern zu 
erwecken”. 

Die Erdbebenszene ist jedoch nicht bloßes Theaterspektakel: sie ist in 
zweifacher Hinsicht symbolisch: sie symbolisiert 1., wie vergeblich die Bemü- 
hungen des Pentheus sind, den Gott Dionysos in der Dunkelheit einzukerkern 
(510), im Blitz, der den Palast trifft, und zeigt so 2., daß der Versuch, frev- 
lerisch gegen den Gott vorzugehen, eine Katastrophe heraufbeschwört - hier 
zunächst nur für den Palast des Freviers. Doch im Botenbericht, der bald 


31 Siehe dazu Taplin (1977) S.273-5. 

32 ygl. Bond (1981) 5.303. 

33 Zum Folgenden siehe P. Arnott (1962) S.124/5. 

34 m ΗΕ. liegt indes das Hauptaugenmerk auf der Schilderung des Wahn- 
sinns des Titelhelden, vgl. P. Arnott (1962) 5.125. 

35 jch halte es für unangebracht, Dionysos während des Amoibaions auf dem 
Theologeion erscheinen zu lassen, wie Roux (1972) 5.438 annimmt. Denn 1. 
muß er 604 aus dem Palast treten, 2. gibt es hinreichend Parallelen für 
einen Wechselgesang zwischen Chor und Schauspieler hinter der Bühne, vgl. 
Med. 1273-81, H.F. 886-909. 


5. 4. 7 BACCHAE 3. EPEISODION 367 


folgen soll, wird derselbe Mechanismus beschrieben: ein Vorgehen gegen die 
Anhänger des Gottes setzt gewaltige zerstörerische Kräfte frei. Ebenso wie 
der Versuch des Pentheus, den Lyder festzusetzen, scheitert das Ansinnen 
der Hirten, der Agaue habhaft zu werden, vollständig”. Die Rede des Lyders 
an den Chor über seine Befreiung (616-37) hat die Aufgabe, eben diesen 
Symbolcharakter des Befreiungswunders nochmals herauszuheben. Unterstützt 
wird dies durch ihre Einleitung: ὦ φάος μέγιστον begrüßt der Chor seinen 
Anführer, eine Formulierung, in der einerseits die Freude des Chores über 
die Befreiung aus der Angst spricht”, wie sie auch Amphitryon im ‘Hercules’ 
5310 (ὅ φάος μολὼν πατρί) bekundet”®, andererseits aber auch die Vorstel- 
lung von Dionysos als Lichtbringer, als φωσφόρος ἀστήρ (Aristoph. Ran. 
342)°°, mitklingt. 

Das Gespräch zwischen Lyder und Chor knüpft an die Furcht des Chores 
an, die im 2. Stasimon ihren Ausdruck gefunden hatte. Der Lyder spricht 
dem Chor Mut zu, er nimmt ihm die Angst, die die Naturerscheinungen 
ausgelöst hatten (605-7), und diejenige, die seine Einkerkerung mit sich 
gebracht hatte, indem er ausführlich von seiner Befreiung berichtet. Der 
Chor, dies wird aus dem Dialog deutlich, fühlte sich ohne seinen Anführer 
schutzios (609: μονάδ᾽ ἔχουσ᾽ ἐρημίαν), denn er sah in ihm seinen Beschüt- 
zer (612 φύλαξ), dem ein schlimmes Schicksal hätte widerfahren können. 

Aus diesen Versen spricht die enge Bindung des Chores an seinen Exar- 
chon. Vergleichen läßt sich mit der Furcht der Mänaden die Furcht, die die 
gefangenen Troerinnen in der Parodos der "Troades’ äußern. Doch dort ist 
diese nicht das Resultat des Gefühls, ohne den Beistand Hekabes zu sein, 
sondern allein das Ergebnis der Unsicherheit über die eigene Zukunft. Näher 
steht in seiner Abhängigkeit von einem φύλαξ der Chor der 'Bacchae' dem 
des sophokleischen 'Aias’: dieser beschreibt seine Situation in der Parodos 
137: σὲ (sc. Aiantem) δ᾽ ὅταν πληγὴ Διὸς ἢ Lopevns/ λόγος ἐκ Δαναῶν 
κακόϑρους ἐπιβῇψν μέγαν ὄκνον ἔχω καὶ πεφόβημαι ..., und 165: χἠμεῖς οὐδὲν 
σϑένομεν πρὸς ταῦτ᾽, ἀπαλέξασϑαι σοῦ χωρίς, ἄναξ. Auch dort sieht sich 
der Chor des Schiffsvolkes von Salamis einer bedrohlichen Umwelt ausge- 
setzt, auch er ist auf den Schutz ( vgl. 160/1) des Anführers angewiesen. 


96 Vgl. Winnington-Ingram (1948) S.82-5. 

2° Vgl. Fraenkel (1950) Bd.2 5.266, Wilamowitz (1959) Bd.3 5.130: "... daB 
der Grieche in φῶς die Rettung mit hört, muß man nachzufühlen gelernt ha- 
ben, um die Schönheit der Verse (sc. H.F. 562ff.) voll zu begreifen.” 

38 Weitere Parallelen bei Roux (1972) 5.444. 

39 Bei Nonnos, Dionys. 44,218 u. 279 erscheint der Gott als νυχτοφαής, in 
der A.P. 6,154,1 u. 9,246,7 sowie in Orph. Hym. 30,1 als εὐαστήρ. 
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Überblicken wir nun zusammenfassend die Rolle des Chores im 1. Teil des 
Epeisodions: auf der Ebene des dramatischen Spiels findet sich eine folge- 
richtige Entwicklung: im Stasimon formulierte der Chor seine Furcht vor den 
Maßnahmen des Pentheus und rief Dionysos um Hilfe an. Das Amoibaion 
enthält die Antwort des Gottes, der mit Erdbeben und Blitz den Palast des 
Pentheus heimsucht. Der Chor fällt furchtsam und ehrfüchtig zu Boden 
(600-3). Der Lyder tritt aus dem Palast und ermutigt die Frauen, ihn freudig 
zu begrüßen. Sie fühlen sich nicht mehr verlassen und schutzlos. Sie bestür- 
men ihn mit Fragen (613-5), die ihn von seiner Befreiung berichten lassen. 

"Theatertechnisch hat der Chor die Aufgabe, bei den Zuschauern durch 
seine Beschreibung und Reaktion auf die angekündigten Naturwunder deren 
Vorstellung zu evozieren. 

Ferner ist die Erdbebenszene Schlußpunkt einer Szenenfolge "Ausübung 
von Gewalt gegen die Anhänger des Dionysos/ Befreiung der Anhänger unter 
Freisetzung gewaltiger zerstörerischer Kraft“. Die Äußerungen des Chores 
wie die des Lyders dienen dazu, die Quintessenz/Lehre der Szenenfolge 
(Frevel führt zur Vernichtung) erkennbar werden zu lassen. 


Am folgenden Geschehen hat der Chor keinen Anteil. Pentheus ist lediglich 
auf den Lyder fixiert, der 660 auftretende Hirte hat eine Botschaft für den 
König. Erst im Anschluß an dessen Rede, die, wie bereits oben erwähnt, 
einen neuerlichen Beweis für die Macht des Gottes und die Aussichtslosigkeit, 
sich ihm zu widersetzen, darstellt, meldet sich der Chor mit drei Versen des 
Chorführers zu Wort. Sowohl bei Euripides (siehe Βα.1 S.201-15) als auch 
bei Sophokles ist es üblich, nach einem Botenbericht zunächst den Chor 
sprechen zu lassen. Im allgemeinen steht es dabei dem Chor frei, was 
immer er denkt, zum Bericht zu äußern - mit folgenden Ausnahmen: in 
‘Helena’ 1619/20 kann der Chor schwerlich vor dem Despoten Theoklymenos 
seine Freude über das Gelingen der Intrige äußern. Er flüchtet sich deshalb 
in eine Verstellung”. Und in Sophokles’ “Antigona’ sagt der Chor auf den 
Bericht des Wächters 278/9: 
ἄναξ, ἐμοί τοι μή τι καὶ ϑεήλατον 
τοὔργον τόδ᾽ ἣ ξύννοια βουλεύει πάλαι. 

Müller *' paraphrasiert:” Mein Denken führt gegen mich und meine staats- 
gläubige Haltung den Zweifel ins Feld, ob sich nicht doch der Bereich des 
Göttlichen bemerkbar gemacht hat“. Ebenso wie in den ‘Bacchae’ hat auch in 


40 gl. Kannicht (1969) Bd.2 S.420/1 sowie Bd.1 S.206/7. 
41 (19673) 5.75. 
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der "Antigona’ der Wächter etwas berichtet, was mirakulös anmutet*”, eben- 
so wie in den ‘Bacchae’ wird sich der Adressat der Botschaft dieser Inter- 
pretation strikt verweigern. Ähnlich ist auch das Motiv der Furcht des Boten 
(Ba. 668-71 = Ant. 238-40, 276/7). Eine generelle Ähnlichkeit der Situation 
läßt sich also zwischen den Boten/Wächter-Szenen der "Antigona' und der 
‘Bacchae' feststellen. Folgende Unterschiede sind jedoch vorhanden: aufgrund 
seiner Anlage identifiziert sich der Chor in den 'Bacchae’' mit der Sache des 
Dionysos, seine Äußerung ist daher nicht der "staatsgläubigen Haltung” als 
Gegenkraft, sondern der Rücksicht gegenüber dem feindseligen Pentheus 
unterworfen (775/8). Ὁ) Der Chor muß in den ‘Bacchae’ nicht erst vom 
Boten überzeugt werden. Für ihn ist das Geschilderte ein weiterer Beweis 
der Macht des Gottes. So formuliert er nicht wie der Chor der 'Antigona' 
seine Zweifel an den bisherigen Maßnahmen des Herrschers, sondern ver- 
stärkt durch sein Διόνυσος ἥσσων οὐδενὸς ϑεῶν ἔφυ (777) 3 die Schlußfol- 
gerung, die der Bote selbst gezogen hatte (769-74). 

Für prinzipiell ähnlich halte ich die Funktion der beiden Chorführer-Interlo- 
quien: beide beeinflussen die Sicht des Zuschauers auf die folgenden Äuße- 
rungen des jeweiligen "Tyrannen”. Denn in beiden Botenberichten wird zuvor 
von Dingen berichtet, die die Haltung des Herrschers in Frage stellen. Die 
Chorworte bestätigen jeweils, daß die Sehweise des Königs überdacht werden 
muß. Beim Zuschauer ensteht damit eine Neugier auf die Reaktion des Herr- 
schers. Dieser setzt sich in beiden Fällen über Zweifel und Appelle hinweg, 
er findet nur barsche, drohende Worte. Für den Zuschauer ist er damit 
eindeutig im Unrecht, da er die Warnung in den Wind schlägt, sich als 
unbelehrbarer Tragödien-Tyrann erweist*. 

Mit der folgenden Verführungsszene (787-846)*°, an der der Chor keinen 
Anteil hat, beginnt eine Intrigenhandlung. Hierbei ist die Überlistungsszene 
zweigeteilt (787-861, 912-76), die Durchführung wird durch einen Botenbe- 
richt vermittelt (1024-1152), und den Schluß bildet die Darstellung der Folgen 
(1165-1392). Es fehlt der Planungsabschnitt, was dadurch bedingt ist, daß 
Dionysos angesichts der Unbelehrbarkeit des Pentheus im Gespräch den Plan 


42 Vgl. Gardiner (1987) S.86/7. 

43 gl. zur Formulierung F 177 N (211 M). 

44 Vgl. Dodds (1960) 5.172. 

45. Die besondere Problematik dieser Szene braucht hier nicht erörtert zu 
werden, hervorhebenswert ist allerdings, daß hier Euripides vermutlich den 
von seinen Vorgängern beschrittenen Weg verläßt: statt eines offenen Kam- 
pfes (hierauf deutet 780-5) wird die Überlistung bzw. Berückung des Pen- 
theus vorbereitet, siehe March (1989) S.40-3. 
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faßt (vgl. 810). Um dennoch den Zuschauer über das Vorhaben des Gottes 
zu unterrichten, erweitert Euripides ein Element der Überlistungsszene; es ist 
üblich, daß der Intrigant sein Opfer ins Haus lockt, jedoch, nachdem dieses 
bereits abgegangen ist, noch kurz innehält und den Chor auf das nun folgen- 
de Geschehen hinweist (siehe Bd.1 5.265 u. 272). Diese nur wenige Verse 
umfassende Hinwendung ist in den 'Bacchae’‘ zu einer kleinen Rede (847-61) 
ausgestaltet: der Chor und auch der Zuschauer sind damit über Dionysos’ 
Vorhaben belehrt, sie verfolgen das weitere Geschehen im Wissen des ἥξει 
δὲ βάκχας, οὗ ϑανὼν δώσει δίκην (847). Drei Lieder singt der Chor in der 
Intrigenhandlung, das 3. Stasimon (862-911) trennt die Teile der Überli- 
stungsszene, das 4. Stasimon (977-1023) wird während der Durchführung 
gesungen, und das 5. Stasimon (1153-64) folgt auf den Botenbericht. 
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5.4.8 Das 3. Stasimon (862-911) 


Daß die Überlistung in einer Intrigenhandiung zweigeteilt wird, hat eine 
Parallele in der ‘Helena’: dort trennt das 2. Stasimon 1301-68 die Theokly- 
menos-Aufzüge (vgl. oben S.185 bzw. 187), wobei keine Verbindung zwischen 
Lied und Handlung erkennbar ist (vgl. oben S.29-33). Anders verhält es sich 
mit dem 3. Stasimon der 'Bacchae': hier ist die Situation, die sich mit der 
eingeleiteten Überlistung des Pentheus ergibt, Ausgangspunkt des Liedes, das 
aus einem Strophenpaar und einer Epode besteht. Mit ihm knüpft der Chor 
wie zu Beginn des 1. Stasimons (Ὁσία πότνα ϑεῶν... τάδε Πενϑέως ἀΐεις) an 
das Ende des Epeisodions an und erörtert wie im 2. Stasimon (530-33, 
550-2) die Auswirkungen der neuen Situation für sich selbst (862-66): 

&p’ ἐν παννυχίοις χοροῖς 
ϑήσω ποτὲ λευχὸν 
πόδ' ἀναβαχχεύουσα, δέραν 
εἰς αἰϑέρα δροσερὸν 
“pintovo',... Es ist eine Frage: Werde ich bald ungehindert den Dionysos-Kult 
ausüben können ? Diese Frage entspricht dem Wissensstand des Chores, der 
nur hoffen, aber nicht erwarten kann’, daß der Lyder Pentheus tatsächlich 
bezwingen wird - anders als der Zuschauer: er weiß, daß der Gott selbst im 
Begriff ist, seinen Widersacher ins Verderben zu führen. Doch der unter- 
schiedliche Wissensstand ist kein wichtiges Element im Lied. Denn obschon 
Euripides den Chor sein Glück zunächst als Frage besingen läßt, dominiert 
schnell dieses Glück über den fragenden Ton des Beginns. Die Gegenstrophe 
entwirft eine Vorstellung von göttlicher Gerechtigkeit, die das, was in der 
Strophe noch als Frage erschien, als Tatsache voraussetzt. 

Die Freude, die der Chor bei der Aussicht empfindet, von der Bedrohung 
durch Pentheus befreit zu sein, formuliert er in einem Gleichnis (866-76)°: 
er werde sich dem bakchantischen Taumel hingeben wie ein Hirschkalb, das 
die Freude grüner Auen genießt, nachdem es des Jägers Netzen entronnen 


" Dodds (1960) 5.185. 

® Das Gleichnis ist syntaktisch Teil der Frage, wird aber schwerlich noch als 
solche empfunden. Weder Murray noch Kopff setzen ein Fragezeichen nach 
872. Roux tut dies zwar, doch ist darauf der Anschluß zu 873, mit dem bei 
ihr ein bis 876 reichender Aussagesatz eingeleitet wird, mühsam. Dieser 
Komplex wird damit als Fremdkörper empfunden - was er nicht sein sollte, 
vgl. Roux (1972) 5.513: "La phrase s’interrompt et la comparaison se devel- 
lope pour elle-meme, a la maniere homerique.” 
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ist. Doch neben dem "tertium comparationis”, das offensichtlich in der Freude 
und den exaltierten Bewegungen von geretteter Mänade und Hirschkalb liegt, 
hat das Gleichnis durch seine Anlage eine enge Beziehung zum Stück: die 
Mänaden tragen Hirschfelle (vgl. 835)?, ebenso wie das Hirschkalb an der 
Waldeseinsamkeit erfreuen sie sich an harmlosen Dingen bei der Orebasie 
(vgl. 165-9). Und auch der Jäger, der seine Hunde antreibt (871/2), ist kein 
bloBer Schmuck des Bildes. Denn dies ist ein Hinweis auf Pentheus, der sich 
selbst als "Jäger" der Mänaden sieht (228), der seine Schergen wie Spür- 
hunde nach ihnen fahnden läßt (352 ἐξιχνεύσατε). Der Soldat, der Dionysos 
verhaftet hat, beschreibt die Gefangennanme wie einen Jagdfang (434-6), die 
Hirten, so berichtete der Bote, wollten die thebanischen Mänaden jagen (719 
= 732). Die Jagdmetaphorik erscheint häufig im Stück gerade bei der Be- 
schreibung des Verhältnisses zwischen Pentheus und seinen Männern sowie 
den Anhängern des Dionysos. Doch ist dieser Metaphernbereich vielschichtig: 
Pentheus ist nicht nur der "bedrohliche" Jäger, er ist auch der Jäger, der 
zum Opfer werden soll - auch dies kann das Jagdmotiv ausdrücken: im 
Paradeigma des Aktaion (337-40), der wie der Jäger im Gleichnis mit Hun- 
den jagte und von ihnen zerrissen wurde, weil er gegen die Gottheit 
frevelte®. Diese andere Nuance der Jagdbilder ist 872/3 nur unterschwellig 
vorhanden’. Die Mänaden werden frei den Dionysos verehren können. Pen- 
theus' Jagd ist vergeblich®. Dies ist der Kerngedanke der Strophe, an die 
sich ein Ephymnion anschließt, ein Refrain, wie er auch bei Aischylos (Suppl. 
118-21/ 129-33/ 162-66 und Ag. 121, 139, 159) erscheint”. 


3 Winnington-Ingrams Bemerkung (1948) 5.107 A.2, daB das Hirschfell erst 
nach der Erlegung des Wildes getragen werden kann, was auf dem Wege 
des Sparagmos geschieht, ist m.E hier vom Gleichnis wegführend. Die Beto- 
nung liegt auf der Ähnlichkeit von Erscheinung und Bewegung. 
* Classen (1951) S.193-6 erläutert, daB die Verben, die ἴχνος in sich tragen, 
das Verfolgen von Spuren, wie es für die Jagd charakteristisch ist, ausdrük- 
ken. 
5. Siehe dazu Segal (1982) S.32-6. 
6 ἕν ὀργάσιν ist mit Dodds (1960) 5.114 mit Α.1 (nach Norden) mit κομπά- 
σαντ᾽ zu verbinden: er benahm sich auf heiligem Boden ungebührlich gegen 
die Götter. 
ἤ Vgl. zum Aktaion-Motiv Segal (1982) 5.116 A.15 u. 16, 5.117 Α.54. 

Das Gleichnis sagt damit mehr aus als sein Ausgangspunkt, der lediglich 
die Freude des Chores ist. 
9 vgl. auch die Parodie in Aristoph. Ran. 1265-77 u. 1285-95, siehe auch 
oben S.221. 
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Die Bedeutung und der Wortlaut dieses Ephymnions gehören zu den größ- 
ten Problemen, die die 'Bacchae’ aufgeben. Es beginnt τί τὸ σοφόν. Dies wird 
allgemein'® auf 395: τὸ σοφὸν δ᾽ οὐ σοφία bezogen und deshalb als gering- 
schätzende Frage interpretiert ("Was ist schon τὸ σοφόν wert 7"), Hierauf 
folgt eine weitere Frage: ἢ τί τὸ κάλλιον, παρὰ ϑεῶν γέρας ἐν βροτοῖς : "oder 
was ist das Gottesgeschenk in den Augen der Menschen, das schöner ist als 
auf den Scheitel des Feindes die Hand der Überlegenheit zu drücken zz 
Winnington-Ingram"? sah diese zweite Frage ebenso wie die erste als impli- 
zite Zurückweisung an, als Zurückweisung der Vorstellung, es gebe etwas 
Schöneres als (ἢ) χεῖρ᾽ ὑπὲρ κορυφᾶς, τῶν ἐχϑρῶν κρείσσω κατέχειν; den 
Feinden überlegen zu sein und sie in seiner Macht zu haben. Winnington-In- 
gram setzte dies mit der Fähigkeit zur Rache gleich und folgerte, der Chor 
weise die von Sophisten wie Protagoras (Platon Prot. 324a) vorgetragene 
Ansicht zurück, Vergeltung oder Rache sei unmenschlich”*. Eine solche 
Interpretation kann sich darauf stützen, daß der damit herausgearbeitete Sinn 
des Ephymnions der Charakterisierung entspricht, die Euripides dem Chor im 
t. Stasimon gegeben hat. Dort hatte sich der Chor 427-33 von φῶτες περισ- 
σοί (also z.B. Sophisten wie Protagoras) distanziert und erklärt, er wolle das 
annehmen, was τὸ φαυλότερον πλῆϑος, die weniger intellektuelle Menge für 
gut halte. Seinen Feinden Überlegen zu sein, sich an ihnen rächen zu können, 
gehörte zu den tragenden Elementen traditioneller griechischer Ethik'?. Euri- 
pides legt z.B. entsprechende Worte Alkmene in den 'Heraclidae' 881 in den 
Mund, Thukydides Kleon in der Debatte um Mytilene'®. In 877-80 bekundet 
der Chor also, daß (vorausgesetzt, es handelt sich um eine verächtliche Frage, 
5.0.) seiner Ansicht nach τὸ σοφόν ("Gewitztheit”) nichts wert sei und es 
keine schönere Gabe als die Macht über seine Feinde gebe. Mit der Sentenz 


19 Winnington-Ingram (1966) 5.34, vgl. Dodds (1960) 5.187. 

u Winnington-Ingram (1966) S.35 und zuletzt Jäkel (1985) S.70, der weitere 
Literatur anführt. 

12 Diese Übersetzung stammt von Rohdich (1968) S.157 - sie Ist die einzig 
korrekte Wiedergabe des Überlieferten. Dodds (1960) S.188 (gefolgt von 
Kopff) streicht τό vor κάλλιον, um "oder welche Gabe ist schöner als..." 
verstehen zu können; mit Rohdichs Auffassung entfallen zugleich die Einwände 
von Roux (1972) S.515 und Leinieks (1984), die zu einer anderen Textgestal- 
tung geführt haben. 

13. (1966) 5.35. 

14. (1966) 5.3576. 

15 Siehe dazu Dover (1974) 5.180-84, vgl. auch Eur. F 1091 u. 1092 N. 

= Winnington-Ingram (1966) S.36. 
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ὅ τι καλὸν φίλον ἀεΐ, die (vgl. Theogn. 17 u. Apostolios 16,87) gedanklich an 
traditionelle Vorstellungen anknüpft, wird die Freude an der Macht, Rache 
üben zu können, - d.h. καλόν - abgesichert. Später im Stück wird der Chor 
durch die Verwendung von χαλός bei der Beschreibung von Agaues Tat 
(καλὸς ἀγών 1163) an die hier vorgetragenen Überlegungen erinnern’, und 
auch der Bote wird 1150-2 implizit auf das Ephymnion antworten. 

Die Gegenstrophe entwickelt ein Götterbild, das weit in der griechischen 
Literatur zurückzuverfolgen ist: die göttliche Gerechtigkeit straft spät, aber 
sie ist dennoch zuverlässig'®. In der Ilias (4,160-2), bei Solon (F 1 Gentili/ 
Prato 25-8) findet sich eine derartige Vorstellung'®. Interessant ist dabei, 
wie Euripides die Ursache der Strafe der Götter abwandelt: bei Homer und 
Solon liegt handgreifliches Vergehen zugrunde: Eidbruch und frevelhaft aufge- 
häufter Reichtum. Anders gestaltet Euripides die Vergehen seiner "Sünder": 
τοὺς τ᾽ ἀγνωμοσύνην. τιμῶντας καὶ un τὰ ϑεῶν, αὔξοντας σὺν μαινομένᾳ 
δόξᾳ. ἀγνωμοσύνη ist bei ihrem frühesten belegbaren Erscheinen, (Theogn. 
896) keineswegs strafwürdig, vielmehr eine Eigenschaft, die als Gegensatz zu 
γνώμη nur für ihren Träger schmerzlich ist, ähnlich erscheint sie bei Demo- 
krit B 175 DK2®. Bei Herodot bedeutet das Wort beharrliches Weigern, 
Starrsinn (5,83; 6,10). Erst bei Sophokles (Trach. 1266), wo es als Gegen- 
satz zu συγγνωμοσύνη steht, mithin "Fehlen von Mitgefühl" heißen muß?!, ist 
die Nuance anzutreffen, die der Vers der 'Bacchae’ erfordert. Verstärkt wird 
der Vorwurf aus 885 durch das Partizip τιμῶντας 22, das wie bei Solon (Ε 
1,11) herausstreicht, daß die "Sünder" ihr Vergehen, die Rücksichtslosigkeit, 
sogar bewußt ehren, d.h. wie einen Vorzug betrachten. 

Nicht einfach den "Bösen" ziehen die Götter zur Rechenschaft, wie es 
Euripides in F979 N formuliert, oder den "Gottlosen” wie in F223 N, sondern 
den sehr speziellen Sünder, denjenigen, der starrsinnig und rücksichtslos ist. 
Daß dies auf Pentheus gemünzt ist, der beharrlich uneinsichtig und rück- 


17 Vgl. Oranje (1984) 5.165. 

18. Bei Euripides finden sich vergleichbare Vorstellungen in F 223 u. 835 N. 
Vgl. dazu Van Looy (1964) S.152-4. 

9 Vgl. Dodds (1960) 5.188. Daß derartige Gedanken auch philosophische 
Konzeptionen inspirieren konnten, zeigt Anaximander B 1 DK (vgl. dazu auch 
Kahn (1974) S.105; indes hat eine derartige Auslegung ihre problematische 
Seite, da der Text des Fragments durch die peripatetische Tradition über- 
formt ist, vgl. Dirlmeier (1938)). 

20 gl. auch Antiphon B 104 DK. 

21 Kamerbeek (1959) ad loc. paraphrasiert es sogar als "Rücksichtslosigkeit". 
22 Vgl. lon 1046 als Parallele. 
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sichtslos gegenüber den Anhängern des Gottes ist, wird aus dem nächsten 
Vorwurf noch deutlicher: μὴ τὰ ϑεῶν αὔξοντας. In 183 und 209 hatten 
Kadmos und Teiresias die Verpflichtung unterstrichen, Dionysos zu ehren, ihn 
in seinem Ansehen zu "mehren" (vgl. 321). Die negative Formulierung be- 
schreibt also präzise die Haltung des Pentheus. σὺν μαινομένᾳ δόξᾳ nimmt 
μαινομένων οἷδε τρόποι (400) auf. Was dort noch als Interpretationshilfe 
(s.0.) gesungen worden ist, hat sich mittlerweile erfüllt. Pentheus hat alle 
Eigenschaften bezeugt, die im 1. Stasimon für diejenigen beschrieben worden 
sind, denen δυστυχία droht. 884-7 zielen mithin trotz ihrer abstrakten und 
unpersönlichen Formulierung auf Pentheus. Die nächsten Verse beschreiben 
das Vorgehen der Götter (888/9). Daß sie ihre Gerechtigkeit im Verborgenen 
vorbereiten, ja sich damit Zeit lassen, ist ein Gemeinplatz””. Euripides er- 
weitert diesen Gemeinplatz durch das Bild des listigen Gottes (ποικίλως) und 
der Jagd (ϑήρῶσιν) auf den Sünder. Auch dies ist jeweils nicht neu in der 
Tragödie, bei Aischylos findet sich als F 301°* ἀπάτης δικαίας οὐκ ἀποστα- 
τεῖ ϑεός, die Erinyen schließlich jagen den Mörder Orest (Aisch. Eum. 
147/8)°°. Jedoch wird durch diese Zusätze auch hier sogleich der besondere 
Fall kenntlich: Dionysos/der Lyder spinnt eine List gegen Pentheus, dieser, so 
wird sich zeigen, wird wie ein Tier von den Mänaden erlegt werden. 

Der Schlußgedanke der Gegenstrophe wird mit ob γάρΞ 5 eingeleitet: Man 
darf sich nicht über die Gesetze (eben jene, deren Unverbrüchlichkeit Teire- 
sias 201 genannt hatte) erheben. Mit diesem Gedanken ergibt sich eine 
Verbindung zu 396/7, wie auch die gesamte Gegenstrophe die in 386-401 
vorgetragenen Gedanken in abgewandelter Form wiederholt. 

Der Schluß lautet, daß es leicht sei (xoöpa δαπάνα), an die Kraft der 
Götter (die mit ὅ τι nor ἄρα τὸ δαιμόνιον 7 sehr abstrakt und vorsichtig 
umschrieben wird), das, was lange Zeit Satzung war und ewig von Natur aus 
ist, zu glauben. Dieser Gedanke ist, wie Winnington-Ingram dargelegt hat?®, 


23 Vgl. Roux (1972) 5.520, vgl. auch TrGF Adesp. F493. 

24 Roux (1972) 5.520 weist auf Aisch. Pers. 92/3 hin. 

25 Vgl. Classen (1951) S.35/6 sowie (1960) S.8/9. 

26 Der Anschluß γάρ kann hier nicht als Begründung (= denn) übersetzt 
werden, da eine Folgerung gezogen wird. Wie in Phoen. 503 liegt damit γάρ 
in der Bedeutung von Ὑοῦν vor (vgl. Denniston (1954) S.66/7). 

27 Dodds (1960) ad loc. (und auch noch Roux (1972) 5.512) verweisen auf 
Adesp. F 350 N als Parallele, das inzwischen in der Hyps. F 1 V,21 seinen 
Platz gefunden hat. 

22 (1948) S.110. 
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die Schlußfolgerung aus der Gegenstrophe und zugleich eine Wiederaufnahme 
der Lehre des 1. Stasimons (43071): 

τὸ πλῆϑος ὅτι φαυλότερον 

ἐνομίσε χρῆται τε, τόδ᾽ ἂν δεχοίμαν. 

Die göttliche Gerchtigkeit bestraft zuverlässig Übeltäter wie Pentheus. Daher 
ist es besser, derartige Vergehen zu vermeiden (890-2) und traditionellen 
Ansichten, die ihre Gültigkeit stets bewiesen haben, anzuhängen. 

Hierauf folgt erneut das Ephymnion, dessen Betonung der traditionellen 
Vorstellung, daß es schön sei, seine Feinde bestrafen zu können, den Nach- 
weis der Schuld und der "naturgesetzlich” folgenden Bestrafung des Pen- 
theus, der soeben geliefert worden ist, ergänzt - freilich auch den Ton 
verschärft. Denn nach den maßvollen Äußerungen der Gegenstrophe, die die 
Strafe in die Hände der Götter gelegt hat, kommen die emotionalen Aspekte 
hinzu, die sich im durch κάλλιον implizierten Vergnügen an der Rache und 
der geringschätzigen Frage zeigen. So entsteht ein Kontrast zwischen dem 
Ton der Bescheidenheit, der das Ende der Gegenstrophe prägt, und dem 
Ephymnion, das den Gedanken der Strafe mit der Freude an der Rache 
vermengt”. 

Das Stasimon wird mit einer Epode beschlossen, die einen Makarismos 
formuliert: das Besondere an ihm ist die Form: Euripides benutzt eine 
Priamel”°, um den Chor denjenigen als glückselig preisen zu lassen, der von 
einem Tag zum anderen (τὸ δὲ xat’ ἦμαρ 910) ein Leben führen kann, das 
εὐδαίμων ist. Dodds?' weist darauf hin, daß dies 424-6 aufnimmt. Jene 
Verse beschrieben a negativo denjenigen, der die Gaben des Dionysos zu 
empfangen bereit war und dem deshalb εὐαίωνα διαζῆν beschieden war. 
Damit wird in 910/1 implizit ebenfalls derjenige gepriesen, der am Dionysos- 
Kult teilhat. Die Priamel-Struktur hebt deutlich die letzten Verse als dasje- 
nige heraus, was der Chor aus der Vielzahl der Möglichkeiten, εὐδαίμων zu 
sein, für das Beste hält, der Abschnitt 905-9 hat die Aufgabe zu begrün- 
den, warum die übrigen Lebensformen nicht in Betracht kommen. 

Welche Funktion hat die Epode mit ihrem Makarismos ? R. Seaford hat in 
einem erhellenden Aufsatz diejenigen Elemente der 'Bacchae' herausgearbeitet, 
die auf die Mysterien des Dionyos- Kultes und besonders die Einweihung in 


99 Winnington-Ingram (1948) 5.17 sah diese Wirkung des Ephymnions als 


durchaus beabsichtigt an: "...in the case of the chorus it (the reference to 
tradition) is vitiated by the context of the revenge.“ 

20 Zur Priamel-Struktur siehe Race (1982) S.118 A.1O. 

31 11960) 5.19]. 
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diese hinweisen. Aufschlußreich ist dabei die Rolie des Pentheus”-: er erfährt 
an sich die Phänomene und muß all das durchleben, was einem Initianden vor 
seiner Einweihung in die Mysterien widerfährt?®, seine Verkleidung als Mäna- 
de und die Bezeichnung seiner Kleider als βύσσινοι πέπλοι (821) haben eben- 
falls ihre Entsprechung in Initiationsriten®*. Pentheus wird auf diese Weise 
als Initiand dargestellt, dem indes verhängnisvolle Weihen zuteil werden 
sollen. Er schickt sich an, aus dem Palast zu kommen, um vom Lyder "ein- 
geweiht" zu werden. An dieser Stelle nun singt der Chor den Makarismos, 
der die Begrüßung eines neuen Thiasoten bildet?>. Diese Interpretation wird 
durch den analogen Makarismos im 'Cyclops' 495-502 untermauert. Auch 
Polyphem, der zuvor "Dionysos", d.h. den Wein, nicht kannte, wird von Odys- 
seus eingeweiht, auch er hat - berauscht - Visionen. Auch er tritt vor 
seiner grausigen Initiation aus der Höhle und wird vom Chor mit einem Ma- 
karismos begrüßt?®. 

Seafords Überlegungen verankern damit den Makarismos der Epode an 
einem Platz vor dem Beginn des 4. Epeisodions, da er als Element des 
Initiationsritus zur Begrüßung des neuen Thiasoten gehört. Indes erklärt 
Seaford nicht das sich daraus ergebende Problem, wieso im Gegensatz zum 
‘Cyclops’ dieses Lied vom Initianden nicht gehört wird®’. Denn es verliert 
damit eine innerdramatische Notwendigkeit, die im 'Cyclops' durchaus anzu- 
treffen ist. Ferner ist der Inhalt der beiden Lobpreisungen gänzlich verschie- 
den. Im 'Cyclops' ist der Makarismos auf die konkrete Situation bezogen. 
Polyphem wird Wein trinken, er wird Silen für seinen Ganymed halten. Die 
Seligpreisung antizipiert beides (und animiert den Zyklopen implizit dazu). Die 
Epode der ‘'Bacchae' ist nur indirekt (wie oben dargelegt) ein Makarismos des 
Thiasoten, ein Bezug zum nachfolgenden Epeisodion ist in ihr nicht zu finden. 


32 Seaford (1981) S.254-60. 

33 Pentheus durchlebt Exaltierung (214, 634), Lichterscheinungen (630, nach 
den Mss.), Schweißausbrüche (620/1) und Visionen (918-24). Dies findet sich 
bei Plutarch F 178 (Sandbach) Z.7-10 beschrieben. Vgl. die Erörterung der- 
artiger Phänomene bei Burkert (1991) S.75-97. 

24 Geaford (1981) S.259-61. 

35 Seaford (1981) 5.260, 273, vgl. Burkert (1991) 5.78. 

36 Seaford (1981) S.272-4. 

37 Seafords Erklärung (1981) 5.273, Pentheus breche innerhalb des Palastes 
unter den Klängen des Makarismos auf, scheint mir nicht hinreichend, da 
Dionysos 914 Pentheus förmlich herausbefiehlt. 
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Ich möchte daher ihren inhaltlichen Bezug zum vorangegangenen Teil des 
Liedes stärker betonen: Struktur und Aussage der Epode lassen sich dabei 
heranziehen. Denn in ihr wird nicht nur implizit der Anhänger des Dionysos- 
Kultes gepriesen. Vielmehr ist das explizite Lob des βίοτος κατ᾽ ἦμαρ εὐδαί- 
μὼν eine altvertraute Vorstellung. Alkman preist dies im Partheneion (PMG 
1,37), ebenfalls als Schlußglied einer Priamel?®: ὁ δ᾽ ὄλβιος, ὅστις εὔφρων, 
ἁμέραν [δ]απλέκεω ἄκλαυτος 39. Bei Bakchylides ΕἼ] Sn/M und Sophokles F 
593 findet sich Vergleichbares*°. Die Epode schließt mithin nicht allein mit 
dem Preis des neuen Gottesdienstes. Sie spiegelt vielmehr zugleich darin 
auch traditionelle griechische Vorstellungen vom Glück. Dionysos-Kult und 
tradtionelles Denken werden folglich als kongruent dargestellt. Damit aber 
nimmt die Epode den Gedanken, daß Macht der Götter (zu denen auch Dio- 
nysos gehört), Gesetze und Natur übereinstimmen, den die Gegenstrophe 
formuliert hatte (892-5), auf, und schließt sich an sie an, indem sie ein 
Gegenbild zum dort beschriebenen Übeltäter skizziert. 

Das 3. Stasimon entwickelt also vor dem Gegenbild des bescheidenen, 
"unintellektuellen" Glückseligen, der dem Dionysos- Anhänger gleicht, eine 
doppelte Rechtfertigung für eine Bestrafung des Pentheus, die einerseits auf 
dem traditionellen griechischen Bild der sicher strafenden Götter beruht, 
andererseits die ebenfalls traditionelle Bewertung der Rache am Feind hinzu- 
fügt. 

Es ist durchaus üblich, daß innerhalb einer Intrigenhandlung (sonst freilich 
unmittelbar vor der Durchführung) im Chorlied die Schuld des Opfers darge- 
stellt oder wenigstens in Erinnerung gerufen wird (vgl. Bd.i 5.266). Doch im 
3. Stasimon der ‘Bacchae' geschieht mehr: statt die Schuld des Pentheus 
herauszuarbeiten (die im Stück selbst hinreichend kenntlich ist), wird auf 
zwei Wegen, die in den traditionellen griechischen Anschauungen über das 
Zusammenleben der Menschen sowie das Walten der Götter angelegt sind, 
die Bestrafung des Pentheus als gleichsam unausweichlich dargestellt. Welche 
Absicht der Dichter mit dieser "Überdeterminierung” verfolgte, kann hier 
noch nicht bestimmt werden. Eines ist jedoch sicher: wenn statt über die 
Schuld eines "Sünders” über die Rechtfertigung der Bestrafung gesprochen 
wird, bedeutet dies eine Erweiterung des Horizonts, da die Aufmerksamkeit 
nicht mehr allein auf die Schuld und den "Sünder" gelenkt wird, sondern 
auch auf die Mechanismen, die zur Bestrafung führen. 


38 Siehe dazu Snell (1969) 5.30. 
39 Zur Erklärung siehe Puelma (1977) S.6/7. 
40 Dodds (1960) 5.191. 
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Ich behandele deshalb das 4. Epeisodion, obwohl in ihm der Chor ohne 
Aufgabe ist, da der Eindruck, den dieser Akt hinterläßt, von entscheidender 
Bedeutung für die Interpretation des 4. Stasimons ist. 

Im 4. Epeisodion schickt sich Dionysos/der Lyder an, Pentheus auf den 
Kithairon zu führen, wo er den Tod von der Hand seiner Mutter finden soll. 
Der Zuschauer wird Zeuge, wie sich der erste Teil des Vergeltungsplanes, 
den der Lyder 850-61 angekündigt hatte, erfüllt: Pentheus’' Vision 918-22*' 
beweist das πρῶτα δ᾽ ἔστησον φρενῶν (850), die Kostümierung und der 
Wunsch des Königs, mitten durch Theben geführt zu werden (961/2), das 
νιν γέλωτα Θηβαίοις ὀφλεῖν, γυναικόμορφον δι᾽ ἄστεως (854/5). Daran, daß 
auch die dritte Ankündigung Wahrheit werden wird, lassen die doppeldeutigen 
Worte des Lyders keinen Zweifel. 

Es ist schwierig zu beurteilen, ob sich mit diesem Akt die Sympathien des 
antiken Zuschauers verschoben. Bei einem modernen Leser jedenfalls kann 
dies eintreten: Dionysos ist ein zu Übermächtiger Gegner für Pentheus. Dies 
wird desto deutlicher, wenn man den Abschnitt 495-626 aus dem 'Cyclops’ 
zum Vergleich heranzieht: dort findet sich eine mit den 'Bacchae' vergleich- 
bare Elementenabfolge: Makarismos, Vorbereitung der “Initiation”*2, Lied, das 
die Durchführung der Rache antizipiert. Im 'Cyclops’ ist das zukünftige Opfer 
der Rache noch immer gefährlich: sein Dank an Odysseus (550) macht sehr 
deutlich, daß die Vergeltung gegen jemanden durchgeführt wird, der Schlim- 
mes im Sinn hat und dessen Stärke keinen Zweifel daran zuläßt, daß er zu 
dem, was er ankündigt, fähig ist. Der "Raub" des Ganymed/Silen ist zwar 
burlesk, charakterisiert den Kyklopen aber zugleich auch als rücksichtslos, so 
daß Odysseus 599-607 berechtigterweise um den Erfolg seiner Rache betet, 
der Chor schließlich mit seinem Ruf ἴτω Μάρων, πρασσέτω, μαινομένου 
Ἐελέτω βλέφαρον den Gott bitten kann, den Kyklopen zu strafen, ohne daß 
die Frage entsteht, ob dies berechtigt ist. 

Pentheus unterscheidet sich im 4. Akt allzu deutlich vom Kyklopen: er ist 


* Die Bedeutung der Vision und ihre Erklärung ist für unsere Fragestellung 
nicht wichtig, vgl. dazu zuletzt Seaford (1987) 

“= Vgl. dazu Seaford (1981). Förs (1964) S.52 arbeitet die Parallelität von 
Struktur und Motiven heraus. 
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bereits in der Macht des Gottes*” (vgl. 934), er ist der Lächerlichkeit 
preisgegeben. Der Gott "treibt sein grausames Spiel mit ihm” (Lesky)**, er 
ist nicht mehr Herr seiner Sinne (was ihn von anderen überlisteten Figuren 
unterscheidet); aber zugleich ist er immer noch der ϑεομάχος, der zwar die 
Mänaden nicht mehr explizit mit Gewalt bezwingen will (953/4), aber doch 
noch immer ihre Ergreifung plant (vgl. 960 λήψῃ, Pentheus widerspricht 
nicht) und eine triumphale Rückkehr erwartet (961-70)*°. Die Schlußfolgerung 
über das 4. Epeisodion kann daher lauten: zwar ist Pentheus bereits in der 
Hand des Dionysos, zwar hat er alle Gefährlichkeit verloren, doch ist er 
immer noch der erbitterte Feind des neuen Gottes, der dessen Anhänger 
trotz des Rausches, in den ihn der Gott versetzt hat, verfolgt *®. Seine 
Bestrafung erfolgt daher nach den bisher im Stück selbst vom Chor formu- 
lierten Kriterien zu Recht. 


= Aufgrund welcher Mechanismen Dionysos Pentheus in seinen Bann ge- 
schlagen hat, ist für unsere Zwecke nicht wichtig. Siehe die ausführliche 
Erörterung der Möglichkeiten durch Schwinge (19682) S.378-81. 

#4 (1972) 5.494 

45 Burnett (1970) S.20-3 arbeitet die Unzugänglichkeit des Pentheus heraus. 
16 Vgl. dazu Rohdich (1968) S.154-6, der, obschon von einern anderen In- 
terpretationsansatz aus, Pentheus auch und gerade in diesem Akt als "Dio- 
nysosverächter” beschreibt. 
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5.4. 10 Das 4. Stasimon (977-1023) 


Das 4. Stasimon (977-1023) wird gesungen, während im außerszenischen 
Raum Pentheus das ihm von Dionysos zugedachte Schicksal ereilt (971-6 
hatte der Gott ausdrücklich darauf hingewiesen). Im Hinblick auf die Situation 
sind besonders 'Medea' 976-1001, '1.T.' 1234-83 und ‘Helena’ 1451-1511 ver- 
gleichbar (sieh oben 5.186 u. 189/90); in 'Medea’ und ’Helena’ ist eine inten- 
sive innere Beteiligung des Chores am Geschehen feststellbar, die sich in 
seinem Nachdenken über die Bedeutung der außerszenischen Vorgänge oder 
ihrer detaillierten antizpierenden Vorstellung niederschlägt. 

In noch stärkerem Maße findet sich diese Einbeziehung des Chores in das 
Geschehen im 4.Stasimon der 'Bacchae'‘. Dieses Lied hat drei Teile, die den 
formalen Abschnitten entsprechen: zunächst stellt sich der Chor vor, wie 
Pentheus von den Mänaden unter Führung seiner Mutter erspäht und für 
einen Feind gehalten wird (Str.), darauf erörtert er nochmals die Schuld des 
Königs vor der Folie des gottgefällig und fromm Lebenden (Gegenstr.) und 
beschließt das Lied mit einem Gebet an Dionysos, das seine Epiphanie erfleht 
und die Bestrafung des Pentheus (Epode). 

Erstaunlich ist hierbei die Intensität des Ausdrucks, da der Chor nicht 
einfach das Geschehen im Gebirge so schildert, wie er es sich vorstellt", 
sondern sich selbst in die Darstellung einbringt, indem er das Lied 977 mit 
Imperativen eröffnet: ἴτε Bowl Λύσσας κύνες, ἴτ᾽ εἰς ὄρος, er hetzt die 
"schnellen Hunde Lyssas" ins Gebirge, wo sie die Mänaden gegen Pentheus 
aufstacheln sollen (980 ἀνοιστρήσατε). Hiermit wirkt der Chor selbst gleich- 
sam an der außerszenischen Handlung mit. Hinzu kommt eine weitere Ver- 
schärfung des Tones, die 1. dadurch entsteht, daß mit den χύνες ungewöhn- 
liche Wesen apostrophiert werden: traditionell ist die Vorstellung, daß Lyssa 
für die Raserei von Bakchanten sorgt, so hatte es Aischylos in seinen 'Xan- 
triae' (F 169) dargestellt, und im Einklang damit stellte auch Euripides im 
‘Hercules’ 889-92 den von Lyssa verursachten Wahnsinn des Titelhelden mit 


T Dodds (1960) 5.198 - in Details weicht die Schilderung des Chores von den 
tatsächlichen Ereignissen, die der Botenbericht erzählt, ab: Pentheus späht 
nicht vom Fels (983/4: der Text ist nicht sicher, vgi. Dodds (1960) 5.200), 
sondern von einer Tanne (1061), nicht Agaue nimmt Ihn wahr, sondern Diony- 
sos treibt die Mänaden an (1079-81), Agaue erwägt nicht, was es für ein 
Tier sei, sondern sorgt für das Fällen des Baumes (1106/77). 
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Begriffen aus dem Bereich des Bakchantischen dar“. In den 'Bacchae’ soll 
aber nicht Lyssa, sondern ihre Hunde die Mänaden aufstacheln: mit dieser 
Verschiebung wird das Unmenschliche”, die Sphäre des Animalischen ver- 
stärkt - selbst wenn hier zugleich der Gedanke an die Erinyen, die auch als 
Hunde gedacht werden können (vgl. Soph. ΕἸ. 1388), mitschwingt*. 

2. Die antizipierende Vorstellung, was im Gebirge geschieht, bricht an dem 
Punkt ab, an dem Agaue ihre Gefährtinnen auf das "Untier" aufmerksam 
macht - statt einer Schilderung, wie die Jagd auf Pentheus beginnt, setzt 
der Chor das Lied mit einem Refrain fort, der zunächst gemäßigt den 
Aspekt, daß der thebanische König gerechterweise umkommt, hervorzuheben 
scheint: wie in 977 die Hunde der Lyssa soll nun Dike gehen, φανηρός, 
ξιφηφόρος (991): das Epitheton 'Schwertträgerin' ist durchaus traditionell® - 
doch wird dieses Epitheton sogleich für die drastische Vorstellung φονεύουσα 
λαιμῶν διαμπάξ (992) benutzt. Der Schluß des Ephymnions rechtfertigt 
sodann diesen Wunsch nach Strafe, indem asyndetisch die Vergehen des 
Pentheus, der hier wiederum assoziationsträchtig als "erdgeborener Sohn 
Echions" bezeichnet wird, erwähnt werden: &$eov ἄνομον ἄδικον. 

Doch auch dies genügt dem Chor noch nicht: die Gegenstrophe führt 
syntaktisch das Ephymnion weiter. Ein Relativsatz 996-1001 erläutert Pen- 
theus’ Sünden en detail. Leider läßt sich der Text des Mittelteils nicht sicher 
herstellen”. Deutlich erkennbar ist jedoch, daß der Chor ein Gegenbild zum 
Verhalten des Pentheus entwirft. Seine Maxime ist, nicht nach τὸ σοφόν, 
sondern nach anderem, gleichwohl Großem und Offenbarem zu streben®, d.h. 
ein gottgefälliges Leben zu führen (εὐσεβεῖν 1009) und die Götter zu ehren, 
dabei aber ἔξω δίκης νόμιμα aus dem Leben zu verweisen. Letzteres ist eine 


2 vgl. Bd.1 5.263, siehe auch Wilamowitz (1959) Bd.2 5.123. 

3. Bezeichnend für diese Bedeutung des Hundes bei Eur. ist Hekabes Meta- 
morphose (Hec. 1265), die den Verlust der Menschlichkeit durch ihre grau- 
same Rache sinnfällig macht. 

- Vergil, Aen. 4,469 u. Lukan 1,574/5 lassen die Erinyen die Mänaden auf- 
hetzen, vgl. Dodds (1960) S.199; E.Wüst, RE Suppl. 8 Sp.113 identifiziert die 
Hunde der Lyssa als Erinyen. 

9 Dieses Abbrechen vor dem Höhepunkt der Schilderung ist eine gebräuchli- 
che Technik, siehe Βα.1 S.274 mit A.67 u. 5.284. 

6 Siehe dazu H.A. Shapiro: Dike, in: LIMC {|,1, S.388-91 mit den dazugehö- 
rigen Abbildungen in Ill,2, S.280/1. 

z Vgl. Dodds (1960) S.202: "This passage is the hardest in the play, and full 
of textual uncertainties.” 

8 Zur Erklärung des Textes siehe Dodds (1960) 5.204. 
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kommentierende Wiederaufnahme eines Gedankens des vorangegangenen 
Liedes (894 - 6): auch dort hatte der Chor die Bedeutung einer Lebensfüh- 
rung unterstrichen, die im Einklang mit den Göttern (τὸ δαιμόνιον), den 
“uralten” Satzungen (τὸ τ᾽ ἐν χρόνῳ μαχρῷ νόμιμον) und der Natur (φύσει τε 
πεφυχός) steht. Der Chor teilt damit τὸ νόμιμον in zwei Klassen: das eine 
ist ἔξω δίκης, das andere das seit langer Zeit für gültig Befundene°. 

Es ist bemerkenswert, daß auch in diesem Lied, das eigentlich lediglich die 
Bestrafung des Pentheus zum Inhalt hat, der Chor gleichsam als cantus 
firmus seinen Gegenentwurf wie schon im 1. (428-32) und 3. Stasimon 
(890-6) vorstellt. 

Es folgt wiederum das Ephymnion (1011-15), das sich eng an die Gegenstro- 
phe anschließt, da das ἔξω δίκης an deren Schluß das ἴτω δίκα vorbereitet'®. 

Die Epode beginnt mit einer Anrufung des Dionysos, der in einer seiner 
vielen Tiergestalten"" erscheinen und Pentheus, dem Jäger (ϑηραγρευτής 2) 
der Mänaden, durch die Mänaden ein Ende bereiten soll. So ist das Lied an 
seinen Ausgangspunkt zurückgekehrt, die Vorstellung, daß und wie Pentheus 
sein Ende finden wird. Damit sind Anfang und Schluß des Stasimons eng an 
die Handlung des Stückes geknüpft. in Strophe und Epode wird das behan- 
delt, was während des Liedes im außerszenischen Bereich geschieht. Im 
Zentrum dieses Liedes, der Gegenstrophe, steht die Rechtfertigung für die 
Bestrafung des Königs und der davon nicht zu trennende Gegenentwurf des 
Chores. Doch in der Krudität, die in der Apostrophe an die Hunde der 
Lyssa und der überdeutlichen Vorstellung, wie die Dike strafen soll, zum 
Ausdruck kommt, liegt das Element des UÜbermaßes. So hinterläßt das Lied 
einen insgesamt erschreckenden Eindruck: zwar hat Pentheus seine Strafe 
auch nach griechischen Vorstellungen verdient, zwar erscheint die Bestrafung 


9 ch halte den Einwand von Campbell (1956) 5.67, δίκη stehe niemals im 
Gegensatz zu νόμος, in diesem Fall für unzutreffend. Denn τὰ νόμιμα bedür- 
fen im allgemeinen eines erläuternden Zusatzes, durch den deutlich wird, um 
was für Bräuche und Satzungen es sich handelt. So werden in Soph. Ant. 
454/5 und Eur. Suppl. 19 die νόμιμα durch den Genitiv ϑεῶν ebenso erläu- 
tert wie hier e contrario durch ἕξω δίκης. 

'0 Roux (1972) 5.555. 

ΤΠ vgl. Dodds (1960) S.204. 

12 Zur Form siehe Roux (1972) 5.556. 


384 5. 4. 10 BACCHAE 4. STASIMON 


gerade durch die Gegenüberstellung mit der Normalität und der Frömmigkeit 
in der Gegenstrophe gerechtfertigt, doch die Emotionen des Chores und die 
in den Ephymnien anzutreffende Grausamkeit lassen dieses Lied nicht allein 
als ‘Schrei nach Rache‘ (Dodds (1960) 5.198), sondern vielleicht sogar als 
Ausdruck einer 'Bestialität‘ (Winnington-Ingram (1948) S.127) erscheinen. 


5.4. 11 Der 2. Botenbericht 


Die an das 4. Stasimon, in der der Chor seinen Aufruf zur Bestrafung des 
Pentheus sang, anschließende Botenszene hat mehrere Aufgaben; zum einen 
dokumentiert sie die Macht des Dionysos, der seinen uneinsichtigen Vetter 
vernichtet hat; sie ist zugleich eine Antwort auf das 4.Stasimon und die 
Bestrafungswünsche des Chores: die angerufene Dike hat Pentheus οοἰδιοι 3, 
Daneben dient sie der Vorbereitung des Schlußteiles des Stücks. In der 
Botenszene klingt der Gedanke, Pentheus’ Untergang, der an sich gerecht ist, 
habe auch für Unschuldige furchtbare Folgen, an. 

Formal ist die Szene in drei Abschnitte gegliedert: 1. Einleitung des Be- 
richts durch eine halblyrisches Amoibaion (1024-42, davon stehen 1024-30 als 
Gesprächseröffnung in Trimetern); 2. Bericht (1043-1152); 3. Reaktion des 
Chores auf den Bericht durch ein astrophisches Lied. Dieser Dreischritt ist 
das tradtionelle Schema eines Botenbericht-Komplexes. Es kommt bei Euripi- 
des vor, daß die Rede des Boten kann durch eine Stichomythie, in der einer 
der Redner Iyrische Verse singt, eingeleitet wird'*; eist auch gebruchlich, 
daß auf den Bericht ein Lied des Chores folgt, es pflegt entweder der Freu- 
de über das Gehörte (z.B. El. 860) oder dem Kummer (H.F. 1016, lon 1229, 
Or. 9605) Ausdruck geben. 

Aber es gibt nur einen Fall, bei dem zugleich auch die Rede des Boten 
durch eine halblyrische Stichomythie eingeleitet wird: ‘Hercules’ 910-21. Da 


13 Es findet sich hier eine ähnlich enge Bindung des Epeisodions an das vor- 
angegangene Lied wie im Falle des 2.Stasimons/3.Epeisodions (Anrufung des 
Dionysos/Befreiungswunder). 

14. Phoen. 1335, ΗΕ. 910, vgl. Schwinge (1968a) S.171/2. 

15 Zu dieser Zuweisung siehe oben 5.15 A.5. 
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auch dort der Bericht an den Chor gegeben wird, ähneln sich formal die 
Botenberichtszenen in 'Bacchae' und 'Hercules'. 

Inhaltlich gibt es jedoch einen beträchtlichen Unterschied zwischen beiden 
Berichten. Denn in dieser Hinsicht lassen sich folgende Gliederungen 
vornehmen'®: 1. Ein Bote kann eine Botschaft, die er selbst für eine frohe 
Kunde hält, jemandem überbringen, der sie a) als ebensoiche auffaßt {Hcld. 
784, Suppi. 634, Ei. 761, Phoen. 1066) oder Ὁ) als schlechte Nachricht 
begreift (bei Euripides findet sich hierfür kein Beispiel). 2. Der Bote kann 
eine seiner Meinung nach schlimme Botschaft an Personen überbringen, die 
sie a) ebenso wie er auffassen (Andr. 1070, ion 1106, Hel. 1512, Phoen. 
1209, 1335, Or. 852, Rhes. 730; Soph. O.R. 1223, Ant. 1155, 1278, Phil. 
542) oder aber b) wider das Erwarten des Boten als froh empfinden (Med. 
1121, Hipp. 1153, 1.1. 1284). 

Zwei Elemente verbindet Euripides damit in der 2. Botenszene der 'Bac- 
chae': die exaltierte Reaktion des Adressaten, die sich in Iyrischen Äußerun- 
gen vor und nach dem Bericht zeigt, und die aus der Sicht des Boten unan- 
gebrachte Freude des Empfängers. Daß diese spannungsvolle Fügung von 
Euripides beabsichtigt ist, macht folgende Überlegung deutlich: der Bote ist 
eine "unlogische” Figur 7, denn er wurde beim Auszug der verfeindeten 
Vettern nicht erwähnt. Im Gegenteil, Pentheus war 962 stolz darauf, allein 
zu gehen. Der Bote ist damit von Euripides, ähnlich wie in der 'Medea’ (vgl. 
1142/3), den 'Supplices‘ (vgl. 638/9) oder der 'Electra‘ (vgl. 765), nur zu 
dem Zweck eingeführt, die Nachricht zu überbringen. 

Hierfür hätte auch eine Mänade oder eine andere, Dionysos nahestehende 
Person erfunden werden können. In diesem Fall wäre kein Gegensatz zwi- 
schen Chor und dem Boten in der Bewertung der Botschaft entstanden. 

Betrachten wir den Eingangsdialog: der Bote beginnt mit einer pathetischen 
Apostrophe: & δῶμ᾽, ὃ πρὶν ποτ᾽ εὐτύχεις Av’ Ἑλλάδα (1024). Bemerkenswert 
ist hieran, daB der Diener keineswegs um Pentheus, sondern um die "Dyna- 
stie”, das Haus des Kadmos, klagt. Die Chorführerin fragt'®, der Bote gibt 


e Vgl. zu dieser Gliederung Bd.! 5.206 u. Erdmann (1964) 5.39. Ich lasse 
die Berichte außer acht, bei denen nicht deutlich wird, ob sie vom Boten oder 
dem Empfänger als erfreulich oder betrüblich interpretiert werden: Hec. 488, 
Phoen. 1067, 1.A. 1532, Rhes. 264, Soph. El. 660, O.C. 1579. 

17 Die Idee von Verrall (1910) 5. 129/30, 847 dem (ersten) Boten zu geben, 
der daraufhin seinem König folgen soll, um dann ein weiteres Mal einen Be- 
richt zu geben, wird heute wohl zu Recht nicht mehr erwogen. 

a Vgl. Erdmann (1964) S.37, der die Bedeutung derartiger Fragen für den 
Beginn des Gesprächs heraushebt. 
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eine kurze Information: Pentheus ist tot. Darauf bricht die Chorführerin in 
Jubel aus, einen Jubel, der durch die Verwendung dochmischer Maße von 
Euripides metrisch nachdrücklich hervorgehoben wird. Trauer und Freude 
stehen damit einander in scharfem Kontrast gegenüber. Doch ist der Gegen- 
stand dieser unterschiedlichen Gefühle nicht derselbe ! Der Chor denkt nur 
an Pentheus und die eigene Freiheit, die durch das Ende des Theomachos 
entstanden ist'°. Der Bote aber betrauert das gesamte Herrscherhaus, das 
durch den Tod des Königs ins Unglück geraten ist2°. Es ist hervorzuheben, 
daß der Bote 1039 sogar Verständnis für die Freude des Chores äußert, 
auch wenn er ihn anschließend tadelt. 

Die Gefühle des Boten weisen bereits auf die Exodos, die das Leid, das ihn 
bewegt, das Teiresias ahnungsvoll 367 befürchtet hatte, vor Augen stellen 
wird, der Chor dagegen ist noch von den Eindrücken des Ringens zwischen 
König und Gott umfangen. 

Der Gegensatz zwischen den Emotionen des Chores und denen des Boten, 
der, worauf Winnington-Ingram hinweist‘, als "normaler" Mensch für das 
Publikum nachvollziehbare Regungen hat und Schlußfolgerungen zieht, eröffnet 
einen neuen Problemkreis: die Folgen der Vergeltung. 

Doch zuvor wird das "alte" Problem gleichsam abgeschlossen. Der Bote 
beendet seine Rede mit einer Schlußfolgerung, die eine Antwort auf die Frage 
des Ephymnions im dritten Stasimon? (877-81): τί τὸ σοφὸν ἢ τί τὸ xdA- 
λιον παρὰ ϑεῶν γέρας... bildet: τὸ σωφρονεῖν δὲ xal σέβειν τὰ τῶν ϑεῶν 
κάλλιστον. οἶμαι δ᾽ αὐτὸ καὶ σοφώτατον ϑνητοῖσιν εἶναι χτῆμα τοῖσι χρωμέ- 
νοις (1150-2). Damit ist die Pentheus-Tragöddie an ihren Schlußpunkt 
gelangt”. Der König ist auch in den Augen des Dieners, des "normalen" 
Menschen, zu Fall gekommen, weil er zu σωφρονεῖν und σέβειν τὰ τῶν ϑεῶν 
nicht willens war. Das Stück könnte mit den Schlußversen der Botenrede als 
“Moral” (vgl. das Fazit des Chores in Soph. Ant. 134-53) enden, wäre nicht 


19 vgl. 1035, 103778. 

20 |ch verstehe mit Roux (1972) 5.561 δεσπόταις gegen Dodds (1960) 5.207 
nicht als poet. Plural. Stützen läßt sich diese Annahme durch die Parallele 
Soph. EI. 764 δεσπόταις τοῖς πάλαι, wo nach Kamerbeek (1974) 5.108 ad 
loc. der Plural als Hinweis darauf zu verstehen ist, daß die gesamte Dynastie 
untergegangen ist. 

57 (1948) 5.127. 

25 Dodds (1960) 5.218. 

Ξ3 Vgl. Roux (1972) 5.587. Wie das Pentheus-Drama des Aischylos endete, 
wissen wir nicht. Immerhin scheint Aischylos in der Lykurgie im Schlußstück, 
den 'Neaniskoi‘, die Frage thematisiert zu haben, was geschieht, nachdem der 
Gottesfeind getötet ist. Vgl. dazu Deichgräber (1939) S.273. 
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noch ein Themenbereich weiterzuverfolgen, den gerade die Chorlieder vorbe- 
reitet haben: Vergehen zieht Strafe nach sich, Rache an Feinden ist recht 
und billig - diese Maximen, die der Chor im 3. und 4. Stasimon vortrug, sind 
gängige griechische Vorstellungen. Prinzipiell könnte nun nach einer Klagesze- 
ne eine Beruhigung, ein Sich - Abfinden mit dem Unglück eintreten, wie es 
z.B. ungeachtet allen Jammers am Ende der ‘Persae' des Aischylos steht. 
Göttliche Gerechtigkeit und menschliche Moral stünden, im Stück aufs glän- 
zendste bestätigt, harmonisch nebeneinander. 

Doch dieses Resultat machen die Diskrepanzen zwischen der Bestrafung 
und dem 'bestialischen' Haß, der durch den Chor kenntlich wird, der Billigkeit 
der Rache und der unverhohlenen Freude daran, schließlich dem Tod des 
Gottesfeindes und dem Umstand, daß seine eigene Mutter ihn auf grauenvolle 
Weise umbrachte, unmöglich. Der Schlußteil des Stückes stellt diese Diskre- 
panzen noch einmal deutlich heraus. 


5. 4. 12 Das Chorlied 1153-64 


Das unmittelbare Gelenkstück zwischen Pentheus- und Agaue/Kadmos-Teil 
der ‘Bacchae’ ist das Lied, mit dem der Chor auf die Nachricht des Boten 
reagiert (1153-64). Das dochmische Lied ist zunächst (1153-9) Ausdruck der 
Freude, die der Chor bereits beim Erscheinen des Boten bekundet hat. Die 
Mänaden feiern ihren Gott, sie wollen für ihn tanzen (1153)2*, sie wollen den 
Triumph über Pentheus herausschreien, auf dessen Abstammung in 1155 
ebenso wie in 540/1 und 995/1015 in der Absicht hingewiesen wird, ihn 
negativ zu charakterisieren, aber zugleich auch, um einen Kontrast zur fol- 
genden Beschreibung herzustellen: der Echion-Sohn legte die für ihn 


24 Die Aufforderung zum Tanz als Ausdruck der Freude über den Tod des 
Tyrannen findet sich auch in H.f. 783, nachdem Lykos umgekommen ist. 
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tödliche”” Tracht der Mänaden an unter der Führung des Stiergottes (Diony- 
sos). Hiermit faßt der Chor die wichtigsten Schritte auf dem Weg zum 
Untergang des Pentheus zusammen: er legte das Gewand an (vgl. 915), nahm 
den Thyrsos-Stab (vgl. 941) und ließ sich vom Lyder, den er in Stiergestalt 
sah (vgl. 920/1, 965, 1016), in den Untergang führen. 

Mit 1160 rückt der Blick des Chores vom Opfer Pentheus weg zu den 
thebanischen Mänaden hin, die apostrophiert werden. Die asiatischen Mänaden 
preisen deren Tat: es sei ein x«AAtvıxog (ὕμνος) gewesen, ein χαλὸς ἀγών 
(1161/2). Doch das Lob steht in schärfstem Gegensatz zur Tat und deren 
Folgen: ἐς γόον, ἐς δάχρυα prophezeit der Chor als Konsequenz, daß eine 
Mutter ihre Hand mit dem Blut ihres Kindes befleckt hat. Dieses Nebeneinan- 
der von Lob und Hinweis auf die gräßliche Tat ist ein expliziter Hinweis auf 
die skizzierte Diskrepanz zwischen einer Tat, die nach traditionellem griechi- 
schen Verständnis als χαλὸς ἀγών (1162) bezeichnet und eines χαλλίνικος 
ὕμνος würdig sein kann, vernichtete sie doch einen ϑεομάχος und Feind - 
aber die Ausführung bedeutet Leid, das Adjektiv καλός, das Inbegriff der 
althergebrachten Ethik ist?, wird durch das folgende Bild der Hand der 
Mutter, die mit dem Blut des eigenen Kindes befleckt ist, relativiert oder 
sogar aufgehoben, zumindest ironisiert, zugleich aber auch implizit hinter die 
Wertvorstellungen, die zu einer solchen Tat führen konnten, ein Fragezeichen 
gesetzt. 

Ferner haben diese Verse eine technische Funktion: der Zuschauer wird 


25 jn 1157 ist das handschriftlich überlieferte ἄιδαν nach Dodds in "Aa zu 
ändern, eine Konjektur, die durch Pap. Ant. 73” bestätigt wurde. Da das 
vorangegangene Wort im Papyrus (siehe Dodds (1960) S.220 A.2) nicht die 
von Wilamowitz (ὁπλισμόν) oder Schroeder (πίστιν) vorgeschlagenen Ände- 
rungen gewesen sein kann, sondern Barns (1960) S.62 nılorlov für wahr- 
scheinlich hält, muß das überlieferte τε mit Kopff in τό geändert werden, um 
der Apposition den erforderlichen Sinn: "den sicheren Tod” zu verleihen. Als 
hinreichende Parallele erscheint mir Soph. Trach. 398: τὸ πίστον τῆς ἀληϑεί- 
ac, was Kamerbeek (1959) ad loc. als emphatische Periphrase für πιστὴν 
ἀλήϑειαν erklärt. Willinks Vorschlag (1966) 5.241, den Text in τε nuxtöv 
"Au zu ändern, scheint mir unnötigerweise von dem auch durch den Papy- 
rus nahegelegten πιστόν abzugehen. 

556 Der Hiat nach 1161 deutet auf ein kurzes Innehalten im Vortrag des Lie- 
des hin, durch das der Beginn von 1162 besonders hervorgehoben wird. 

7 Vgl. hierzu Oranje (1984) S.164/5. 
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durch sie auf den Auftritt Agaues vorbereitet”, er weiß von der Entsetz- 
lichkeit ihrer Tat und erahnt deren Folgen, bevor sie der Mutter des Königs 
selbst offenbar werden. Daß Grausen und vielleicht sogar Mitleid in ihm 
entsteht, wie es Dodds“- auch für den Chor annahm, dafür mag die Rezep- 
tion der grauenvollen, aber auch einprägsamen Situation als Zeugnis 
dienen”, 

Was aber empfindet der Chor ? Schwelgt er in grausamer Ironie, da er 
alles, was geschehen ist, als gerechtes Werk eines gerechten Gottes be- 
trachtet 23} Oder fühlt auch er ein Schaudern angesichts des Mordes, den 
eine Mutter an ihrem Sohn begangen hat 255 Begnügen wir uns mit der 
Feststellung, daß für das Lied beide Interpretationen möglich sind. 


28 Zuerst formuliert hatte den Gedanken bereits der Bote in 1147. 

29 (1960) 5.219: “... but as thoughts of the singers turn from Pentheus to 
Agaue horror, if not pity creeps in." 

30 ygl. z.B. Hor. Sat. 2,3,303 oder Seneca, Phoen. 363-5. Siehe auch Plut. 
Crass. Kap. 33. 

31 So interpretiert Winnington-Ingram (1948) S.134 das Lied. 

32 Dies scheint Dodds (1960) 5.219 (oben A.29) zu meinen. Die Erklärung 
von Roux (1972) S.589, der Chor sei betrübt, weil die thebanischen Mänaden 
an seiner Freude keinen Anteil haben können, da eine der ihrigen die Mutter 
des Opfers, schließlich Pentheus ihr. König sei, entfernt sich zu stark vom 
Text. 
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5. 4. 13 Die Exodos 


1165-7 kündigt der Chorführer in iambischen Trimetern den Auftritt Agaues 
an. Auftritte nach Chorliedern werden nicht angekündigt", es sei denn, es 
handelt sich um sog. "Tableaux”. Hier aber tritt Agaue allein auf, überdies 
ist niemand auf der Bühne, an den eine Ankündigung gerichtet sein könnte?. 
So wäre es ungewöhnlich, den Auftritt der Mutter des Königs als tableau- 
Szene zu bezeichnen”. Da die formalen Aspekte nicht hinreichend sind, um 
die Auftrittsankündigung zu erklären, muß der Grund im Gehalt der Verse 
gesucht werden. Die Chorführerin beschreibt Agaue als noch immer im 
Rausch befindlich (ἐν διαστρόφοις,, ὅσσοις). Damit ist, noch bevor Agaue mit 
ihrem furiosen Tanz beginnt, deutlich, daß sie noch immer in der Verfassung 
ist, die der Bote 1144-7 beschrieben hat. Der Zuschauer weiß damit von 
Beginn der Szene an die Äußerungen Agaues als die einer Unzurechnungsfä- 
higen einzuorden, die schauerliche Szene ist auf diese Weise gebührend vor- 
bereitet. 

Das Amoibaion zwischen Chor und Agaue (1168-99) dürfte zu den bühnen- 
wirksamsten Teilen des Stückes gehören: Agaue tritt auf, auf der Spitze 
ihres Thyrsos-Stabes prangt das abgerissene Haupt ihres Sohnes (vgl. 1141), 
sie singt im Wechsel mit dem Chor ein Triumph-Lied, dessen Metrik (Doch- 
mien, synkopierte Jamben u.a.) und Sängerverteilung (häufig wechselt der 
Sänger innerhalb eines Kolons, stets κατὰ μέτρον ) Exaltiertheit und Rausch 
der Mutter des Königs spiegeln. Überdies wurde diese musikalisch und op- 
tisch eindrucksvolle Darbietung vermutlich durch einen Tanz Agaues” noch 
weiter ins Bizarre gesteigert. 

Der Wechselgesang wird von einer grauenvollen Ironie getragen: Agaue 
wähnt, einen jungen Löwen eriegt zu haben und rühmt sich ihres Fanges 
(denn durch ihn hat sie eine herausragende Position innerhalb des Thiasos 
errungen® ). Der Chor bringt sie durch Fragen dazu, die näheren Umstände 


’ Hamilton (1978) 5.72. 

2 Zur Bedeutung der auf der Bühne befindlichen Personen siehe Hamilton 
(1978) 5.68. 

? Als 'tableau' werden sonst (Hamilton (1978) 5.68) Leichenzüge oder Ge- 
fangenengruppen bezeichnet. In den Ba. tritt der Leichenzug erst 1216 auf. 

4 Vgl. Popp (1971) 5.227 zur sog. "zerhackten Strophe“. 

5. Dodds (1960) 5.222. 

© Dodds (1960) 5.224. 
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der Jagd zu schildern. Er unternimmt also nichts, um die Mutter des Königs 
aus ihrem Wahn zu befreien. Im Gegenteil: nachdem er anfangs eher unwillig 
auf die Anrede durch Agaue reagiert hat (τί μ᾽ ὀροϑύνεις, ὦ; 1168)”, nimmt 
er bald ironisch ihre Freude auf: 1180 μάκαιρ᾽ "Ayaun. Die Gegenstrophe 
führt die unheimliche Ironie fort: Agaue fordert den Chor auf, am Mahl - bei 
dem die Überreste des "erlegten Wildes” verzehrt werden sollen - teilzuha- 
ben (11842). Hier klingt in der Antwort des Chores Mitgefühl an: er nennt 
die Kindesmörderin wider Willen τλᾶμον. Agaue preist nun die Schönheit 
ihres Fanges an, der Chor bestätigt sie, indes zurückhaltend πρέπει γ᾽ 
(1188)®. In den folgenden Versen beschreibt Agaue° unbewußt die tatsächli- 
chen Hintergründe der Jagd, wobei ihr der Chor die Stichworte liefert: Dio- 
nysos habe σοφῶς die Mänaden dazu getrieben, sie selbst habe περισσῶς 
gehandelt, aber dabei μεγάλα und φανερά zuwege gebracht. Dies ist die 
Wiederholung von zentralen Begriffen vornehmlich vorangegangener Stasima: 
Dionysos hat so gehandelt, wie ihn Pentheus selbst charakterisiert hatte 
(656), Agaue jagte durch den Gott περισσὰ περισσῶς - 429 hatte sich der 
Chor von φῶτες περισσοί distanziert. Erinnert man sich, daß Agaue und ihre 
Schwestern eine "quasi-rationalistische” Erklärung für Schwangerschaft und 
Tod Semeles entwickelt hatten (26-31)"°, kann man auch sie als περιοσαί im 
Sinne des Chores charakterisieren. Diese Charakterisierung wird alsbald im 
Dialog zwischen Agaue und Dionysos weiter ausgeführt: Agaue glaubt 1237: 
ἐς μείζον᾽ ἥχω - sie ist also dem Fehler, den der Chor 395-410 skizziert 
hatte, verfallen; Kadmos stellt 1302 schließlich sogar die Gleichheit von Pen- 
theus und Agaue und ihren Schwestern fest. Dionysos hat also eine den 
Kadmos- Töchtern innewohnende Eigenschaft benutzt und damit μεγάλα und 
φανερά erreicht (also genau das, was der Chor 1006 als das "richtige" Ziel 
des Lebens im Gegensatz zur Hybris des Pentheus dargestellt hatte), das 
der Chor 1006 als Alternative für sich zur unangemessenen Weisheit auf- 
stellte: der Theomachos ist tot, der Verehrung des Gottes steht nichts mehr 
im Wege. Agaue hat folglich tatsächlich μεγάλα καὶ φανερά durch ihre Jagd 
erzielt - indes in anderem Sinn, als sie glaubt, da sie den Widersacher des 


7 Dodds (1960) 5.223. 

® ME. hat hier ye eine einschränkende Bedeutung, vgl. Denniston (1954) 
5.114 u. 140; anders Dodds (1960) 5.225. 

9 Trotz der Bedenken von Roux (1972) 5.601 glaube ich, daß 1189/90 bzw. 
1182/3 Agaue gegeben werden sollten, auch wenn dann kein Sprecherwechsel 
in der Strophenfuge stattfindet 

'0 Siehe Rohdich (1968) 5.140. 
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Gottes getötet hat. Sie wurde damit durch ihre eigene Wesensart zum 
Handlanger des Dionysos", 

Das Amoibaion hat eine ähnliche Funktion wie eine andere große "Verblen- 
dungsszene” des griechischen Dramas: im 'Aias’ des Sophokles führt Athene 
mit dem verblendeten Titelhelden 91-117 ein Gespräch, das Aias zur Selbst- 
darstellung seines Wahnes bringt, aber auch zugleich die göttliche Macht vor 
Augen stellt, die den schroffen Helden bezwungen hat'?. Beide Szenen haben 
drei Kennzeichen: das Grauen, das die Tat des Verblendeten hervorruft, und 
eine Ironie im Gespräch mit ihm. Beides zusammen läßt die Macht der Gott- 
heit im Geschehen sichtbar werden. Als drittes Element gesellt sich ein 
Mitgefühl mit dem ins Unglück gestürzten Menschen dazu. Dieses Mitgefühl 
bringt im 'Aias’ eine außerhalb des Gesprächs stehende Person, Odysseus, 
zum Ausdruck (121-6). In den 'Bacchae' fehlt eine dritte Figur: der Chor 
übernimmt zugleich die Aufgaben von Athene und Odysseus. Durch seine 
ironische Gesprächsführung bringt er Agaue dazu, die Macht des Gottes zu 
offenbaren. Zugleich aber hat er Mitleid (1184, τλᾶμων dürfte hier wohl nicht 
verächtlich aufgefaßt werden) mit der Kindesmörderin. 

Zusammengefaßt werden beide Komponenten im Interloquium des Chorfüh- 
rers (1200/1), das formal Iyrische Partie und Sprechverse voneinander 
absetzt"°: Agaue soll ihren Fang den Thebanern zeigen - jenen also, um die 
der Chor in der Parodos auf Geheiß des Gottes (61) geworben hatte. Das 
Haupt ihres Königs in der Hand seiner Mutter ist der Beweis für die Macht 
des zurückgestoßenen Dionysos. Gleichzeitig aber nennt der Chorführer 
Agaue ὦ τάλαινα, dies bezeugt Mitleid'”. 

Das Mitgefühl des Chores mit den Leidtragenden findet sich auch in der 
letzten'® Äußerung der Chorführerin vor den Schlußversen: sie folgt auf die 


11 Ich sehe darin eine Parallele zur Art und Weise, in der Euripides Pentheus 
und seinen Untergang darstellt: auch im König finden sich Charakterzüge, die 
der Gott benutzen kann, um den Theomachos zu strafen. Siehe dazu Seiden- 
sticker (19728) S.44/5 mit einer Übersicht über die einschlägigen For- 
schungsansätze. 

'2 Vgl. Lesky (1972) 5.181. 

13 Vgl. dazu auch oben 5.298. 

(a Winnington-Ingram (1948), der das Amoibaion, ohne eine Spur von Mitge- 
fühl auf Seiten des Chores zu finden, liest (S.136), unterschlägt bezeichnen- 
derweise 5.137 diese Bezeichnung für Agaue im Interloquium. 

15 Vielleicht karn der Chor im verlorenen Teil des Stückes zu Wort: in Pap. 
Ant. 24 F Β΄ (bei Dodds F 2a) erwägt der Herausgeber Roberts nach Dodds 
vV.5/6 entweder Kadmos oder der Chorführerin zu geben. 
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Rede des Kadmos (1302-26), der seine unglückliche Zukunft beklagt. Denn 
mit Pentheus ist sein Beschützer gestorben. Dennoch ist für den Alten der 
Enkel nicht schuldlos getötet worden: er ehrte den Gott nicht, der ihn des- 
halb zugleich mit den Töchtern des Kadmos, die derselben Verfehlung schul- 
dig sind (1302), vernichtete. Und zugleich sieht der Alte im Tod des Enkels 
den Beweis der Macht des Gottes (1325/6), eben jenes Moment, das nach 
meiner Interpretation auch im Amoibaion sichtbar wurde. 

Die berechtigte Strafe des Gottes und das daraus für Kadmos persönlich 
erwachsene schwere Leid sind die Kerngedanken der Rede. Der Chor bestä- 
tigt mit seinem Interloquium (1327/8) aus seiner Sicht beides: τὸ μὲν σὸν 
ἀλγῶ, Κάδμε. Daß dies auch der Zuschauer empfindet, ist angesichts der 
ergreifenden Worte des Alten wahrscheinlich. Doch Pentheus starb verdient, 
auch wenn dies furchtbar für Kadmos ist (1328). Da er dies selbst einge- 
standen hat (1302), kann kein Zweifel daran bestehen, daß auch der Zu- 
schauer Pentheus’ Strafe ebenso bewerten soll. 

Der Chor hat damit die Aufgabe, den, so scheint es, unüberbrückbaren 
Gegensatz zwischen verdientem Untergang des Freviers und daraus entste- 
hendem Leid für einen Unschuldigen herausarbeiten zu helfen. 


Eine wohl recht umfangreiche Lücke zwischen 1329 und 1330 behindert ein 
Verständnis des Schlusses und damit z.T. auch des gesamten Stückes. 1329 
beginnt Agaue eine Rede, in der sie vielleicht sich selbst anklagt und damit 
Mitleid erregt, wie es Apsines (Rhetor. Graeci 1,2,318/9) beschreibt. Darauf 
erscheint Dionysos, wie er es im Prolog (50) angekündigt hatte, als Gott, 
der die Zukunft der Kadmos-Dynastie verkündet (Kadmos und seine Frau 
sollen in Schlangen verwandelt werden, Agaue und ihre Schwestern in die 
Verbannung gehen) und die Verfehlungen der jetzt Leidenden betont 
(1330-43). 

Würde das Drama mit der Replik des Kadmos, der - wenn überhaupt - 
am wenigstens schuldig ist, schließen (1344: Διόνυσε, λισσόμεσϑα σ᾽, ἠδική- 
σαμεν), es wäre ein sophokleischer Schluß, da das Leid dort den Betroffenen 
in das richtige Verhältnis zur Gottheit rückt'®. Doch dies ist nicht das letzte 
Wort des Stückes: Kadmos empfindet die Strafe des Dionysos als λίαν 
(1346, vorbereitet durch 1249: &yav). Hier muß nach der Bedeutung des ge- 
samten Stückes gefragt werden. Wenn nun Euripides’ Innovation, wie March 
(1989) mit guten Gründen annimmt, in den ‘'Bacchae‘ darin lag, Pentheus in 
Verkleidung von der Hand seiner eigenen Mutter sterben zu lassen, ist es 
unangemessen, im Stück Götter- oder Mythenkritik zu suchen, gliche Euripi- 


16 Siehe dazu Schadewaldt (19702) 5.400. 
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des doch dann jenem bekannten Bogenschützen, der immer ins Schwarze 
trifft, weil er um den Pfeil, der bereits abgeschossen ist und getroffen hat, 
seine Zielscheibe malt. 

So möchte ich versuchsweise eine andere Interpretation vorschlagen. Gewiß 
sind die 'Bacchae‘ ein Stück über Dionysos und seine Welt, über das Mäna- 
dentum, über die Ambivalenz des Göttlichen wie auch des bakchantischen 
Taumels, der durch die Extreme von geradezu paradiesischem Frieden und 
Heiterkeit und grausiger, wahnumfangener Zerstörungswut gekennzeichnet ist. 
Doch zugleich geht es in diesem Stück auch um die Menschen und ihr Ver- 
hältnis zueinander; Pentheus stirbt gerechterweise, seine Bestrafung, dies ar- 
beiten die Chorlieder heraus, wird getragen und gefordert von einer traditio- 
nellen griechischen Ethik. Aber diese traditionellen Werte erscheinen, entstellt 
durch Haß und Freude an der Vernichtung des Gegners sowie rasende Wut, 
gleichsam in einem Zerrspiegel: Pentheus' Bestrafung wird zum Exzess, zum 
Mord am eigenen Kind im Wahnsinn. Zwei Möglichkeiten der Deutung eröffnen 
sich: a) diese Konzeption soll dazu dienen, für die Gefahren der traditionellen 
Wertvorstellungen, deren leichter Pervertierbarkeit das Stück gewidmet ist, 
sensibel zu machen. Der Zuschauer, der miterlebt hat, was aus der Maxime 
‘Rache am Feind ist ehrenhaft' in den ‘Bacchae' wird, ist in seinen Ansichten 
über die Maxime nicht mehr derselbe wie vor dem Stück. b) Man kann 
daneben auch versuchen, die hier dargestellte Problematik von der Perver- 
tierbarkeit der Werte als dem Wesen des Menschen innewohnende Gefahr zu 
sehen und sie damit ins "Allgemeinmenschliche" zu wenden (hier könnte 
selbstverständlich auch die Frage gestellt werden, ob Euripides unter dem 
Eindruck der Ereignisse gegen Ende des Peloponnesischen Krieges auf derar- 
tige Phänomene besonders aufmerksam achtete); denn dann bekäme die 
Klage des Kadmos (1348 ὀργὰς πρέπει ϑεοὺς οὐχ ὁμοιοῦσϑαι βροτοῖς) eine 
tiefere Bedeutung: der von Dionysos ins Werk gesetzte Exzess der Bestra- 
fung ist allzu menschlich, das Rechten mit dem Gott ist also implizit auch 
eine Kritik an den Menschen, deren Verhaltensweisen der Gott folgte'”. 

Diese Interpretationsweisen schließen einander nicht aus, sondern können 
als komplementär betrachtet werden. 


17 Es bleibt zu fragen, ob nicht Äußerungen ähnlicher Art bei Euripides, z.B. 
Hipp. 120, vergleichbare Interpretationen erfordern, ob also nicht die beliebte 
Frage nach der Funktion der Götter bei Euripides anders gestellt werden 
müßte. 
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5.4.14 Der Chor in den 'Bacchae' 


In den 'Bacchae‘ ist der Chor, so weit sich dies auf der Grundlage einer 
Untersuchung, die primär dem Chor galt, feststellen läßt, von immenser Be- 
deutung für das Stück. Diese Bedeutung liegt zuerst in der Relevanz der 
Chorlieder, deren Merkmal es ist, daß sie einerseits von Dionysos und seinem 
Kult singen und andererseits traditionelle griechische Ethik zum Thema haben. 


Die Funktion des Dionysischen im Lied ist leicht erkennbar: es erscheint in 
der Handlung des Stückes kein "überzeugter" Dionysos-Anhänger, da der Ly- 
der der Gott selbst ist, Kadmos und Teiresias "Vernunft-Bakchanten” sind 
und Agaue mit Wahn geschlagen wurde (vgl. 33). So fehlt eine Figur, die das 
verkörpert und zum Ausdruck bringt, woran sich der Konflikt des Stückes 
entzündet: die Ausübung des Dionysos-Kultes. Die Lieder des Chores füllen 
diese Lücke: sie entfalten ein Bild der beglückenden Wirkung des dionysischen 
Rausches (vgl. 73-169, 375-85, 416-33, 556-75, 862-76). Es kann keine 
Frage sein, daß Musik, Gesang und Tanz hierfür besser geeignet sind als die 
Argumentation einer Figur, die in einem Agon mit Pentheus die Seligkeit der 
Kultausübung verteidigte. 

Die Funktion dieses Elements geht jedoch noch über die Evozierung einer 
Atmosphäre und die Repräsentierung der das Stück prägenden geistigen 
Macht" hinaus, da bei der Darstellung des Dionysischen auch die Ambivalenz 
dieser Kraft kenntlich wird, die den Menschen in höchste Glückszustände 
entrücken, aber auch maßlose Zerstörung hervorrufen kann (vgl. 977-90, 
1020-23). 

Zwei traditionelle Vorstellungen entfalten die Chorlieder: die der gerecht 
strafenden Götter, die den Frevier zur Verantwortung ziehen, und die der 
Billigkeit der Rache. Dieser Themenkomplex wird vom Chor als fortlaufender 
Kommentar zu den jeweiligen Stadien des Geschickes des thebanischen Kö- 
nigs vorgetragen. 

Dem bedeutsamen Chorlied steht eine im Vergleich zu anderen Stücken 
kleine Rolle der dramatis persona des Chores in der Handlung gegenüber: 
diese dramatis persona bleibt im 1. Epeisodion unbeachtet und kommt im 2. 
und 4. nicht einmal zu Wort. Als ‘Mitspieler’ tritt der Chor auf im Zusam- 


! Kitto (1973) 5.380. 
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menhang der Erdbebenszene (576-615), in der 2. Botenszene (1024-38) 
sowie im Wechselgesang mit Agaue (1168-99). Qualitativ und quantitativ® ist 
also sein Anteil an der Handlung gering. Für dieses Phänomen ließ sich eine 
Ursache erkennen: die Konzeption der Handlung macht die Anwesenheit eines 
Chores von Mänaden zum Problem, Euripides läßt deshalb, um die bei logi- 
scher Handlungsführung entstehenden Konflikte zwischen Pentheus und den 
asiatischen Mänaden zu vermeiden, den Chor als Gestalt in den Hintergrund 
treten. 

Wenn diese Interpretation zutrifft, wird die Erklärung, die Winnington-In- 
gram (1948) S.59 für die ungewöhnliche Verbindung von Dionysischem und 
traditioneller Ethik in den Chorliedern gefunden hat ("... if the Asiatic missio- 
naries wish to commend themselves to Greece, how better can they do it 
than by revealing kinship between their religion and Greek ideas."), bedenk- 
lich. Denn nur in der Parodos ist es die explizite Aufgabe des Chores, für 
Dionysos zu werben - aber hier fehlt das Element der griechischen Ethik; 
daß aber gerade in den Liedern, die bei leerer Bühne gesungen werden und 
als Iyrische Reflexionen mit Gebetscharakter oder als Beschwörung von 
Gottheiten konzipiert sind, die Einwirkung auf imaginär anwesende Thebaner 
(von denen - im Unterschied zur Parodos - nie die Rede ist) intendiert und 
der Chor folglich als Figur des Spiels wirksam sein soll, scheint wenig plau- 
sibel. Das Problem bleibt: Wie können asiatische Mänaden etwas von traditio- 


? Die geringe Beteiligung an der Handlung läßt sich in Zahlen sichtbar ma- 
chen: 28,32 der Verse des Stückes gehören ihm (zum Vergleich: Or. 12,2, 
Phoen. 16, lon 18, Tro. 23,9, H.F. 27,3, Suppl. 22, Alc. 25,9), der höchste 
Prozentsatz innerhalb der erhaltenen Stücke des Euripides, sogar mehr als 
bei Soph. (Alias 25, Ant. 27, O.R. 21, Trach. 20, El. 15, Phil. 15, O.C. 222 
[Zahlen nach Paulsen (1989) 5.159], bei Aisch. liegen die Zahlen zwischen 
42% in den Eum. und 60% in den Suppl.. Ein gänzlich anderes Bild ergibt sich 
jedoch, wenn man die Sprechverspartien in den Ba. betrachtet: 21 Trimeter 
und 5 anapästische Verse (die Schlußverse) gehören dem Chor, d.h. 2,7% 
der Sprechverse des Stückes. Selbst wenn man die dochmischen Verse 
1031-42 einbezieht, da sie lamben ersetzen, sind es nur 3,4% (zum Ver- 
gleich: Or. 4,0 Phoen. 3,6, Hel. 3,0, Ion 4,8, Tro. 6,1, H.F. 4,8, Suppl. 6,6, 
Alc. 8,7; Soph. O.C. 5,4). Wenn die Anzahl der Sprechverse des Chores als 
Indikator für dessen Gewicht in der Handlung eines Stückes angesehen wer- 
den kann, ist die Bedeutung des Chores in den Ba. in dieser Hinsicht gering. 
So erscheint es nicht gerechtfertigt, wenn Oranje (1984) S.158 A.376 von 
einer schlagend aktiven Rolle des Chores in der Handlung spricht. 
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nellen griechischen Vorstellungen wissen ? So liegt hier ein "Zusammenbruch 
der Perspektive‘ vor, wie Oranje (1984) S.27 diagnostiziert; eine Milderung 
dieses Zusammenbruchs, der gerade für den sonst nach πιϑανότης streben- 
den Dichter Euripides erstaunlich ist, läßt sich insofern konstatieren, als es 
für das athenische Publikum eine Affinität von traditioneller Ethik und dem 
Dionysischen gab. Denn Dionysos ist sowohl der Gott der ὄργια als auch der 
εὐφροσύνη, des maßvollen, Recht und Sitte wahrenden Lebenswandels*. 

Hier liegt also der zweite (wenn auch ebenfalls verdeckte) Bruch? im Zu- 
sammenhang mit dem Chor in den 'Bacchae’‘, und wie auch im Fall des Ge- 
gensatzes zwischen dramatis persona des Chores und Handlungsführung läßt 
sich auch hier die Absicht des Euripides erkennen, die ihn zu dieser Verbin- 
dung widerstrebender Themen im Lied veranlaßt hat: dadurch, daß der Chor 
nicht nur die bakchantische Seligkeit, sondern auch traditionelle griechische 
Vorstellungen von Gerechtigkeit Iyrisch darstellt, wird zunächst eine Folie 
geschaffen, vor der Pentheus’ Handeln als falsch erscheint und zudem, da er 
weiter in seinen Fehlern beharrt, eine Bestrafung ableitbar ist: τὸ τέλος 
δυστυχία (388) singt der Chor im 1. Stasimon. 

Der Chor erfüllt mit diesem ständigen Rekurs auf die traditionelle Ethik ei- 
ne ebensowichtige Aufgabe wie mit seiner Präsentation des Dionysischen, 
fehlte doch anderenfalls nach Teiresias' Auftritt (der Seher figuriert, wie so 
oft, als Warner) eine Figur, die durch Erinnerung an das griechische Werte- 
system dem Zuschauer Kriterien für die Bewertung der Positionen im Stück 
vermitteln könnte. insofern erfüllt der Chor der 'Bacchae' hierin die Aufgaben, 


Freilich ist z.T. schwer zu entscheiden, wie weit im späten 5. Jh. in Athen 
präzise Vorstellungen über die Unterschiede zwischen griech. und 'barbari- 
scher’ Ethik existierten. In Aisch. Pers. wird das Persische' griechisch 
dargestellt (siehe dazu Vogt (1972) S.137/8); bei Herodot und Eur. sind die 
Auswirkungen eines Bewußtseins von Alterität faBbar, entweder in Gestalt 
einer relativistischen Betrachtungsweise von unterschiedlichen Gebräuchen 
(siehe dazu Hall (1989) 5.189), oder aber in der Darstellung 'barbarischer 
Vergehen‘ (Mord am Gastfreund, Altarfrevel, Inzest) als Kontrast zu griech. 
Sitten (siehe dazu Hall (1989) S.187-9, 194/5). Ob jedoch die in den Ba. 
thematisierten grundsätzlichen Anschauungen als spezifisch griechisch aufge- 
faßt wurden, läßt sich m.W. aus den Quellen nicht erkennen. 

* Siehe dazu Oranje (1984) S.103-13. 

5 Segal (1982) S.244/5 geht m.E. in seiner Erklärung dieses Bruchs nicht 
weit genug, wenn er ihn a) als Parallele zur Ambivalenz des Dionysischen 
deutet und δ) auf Euripides’ Aufmerksamkeit für das komplexe Verhältnis, in 
dem die Tragödie zu den Werten der Polis steht, zurückführt. 
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die dem Chor auch in anderen Stücken zufallen. Freilich entwickelt sich im 
Laufe des Stückes ein Unterschied zu anderen Chören, der bereits im Ein- 
gang angelegt ist: der Chor ist von Beginn an nicht Repräsentant einer 
Normalität®, wie sie der Chor der ‘Medea‘, der ‘Andromacha’ und auch der 
'L.A. verkörpert, sondern vielmehr ‘Partei’ in seiner Eigenschaft als Anhänger 
des von Pentheus bedrohten Dionysos bzw. des Lyders. Kennzeichnend ist die 
im Eingang für den Prologgott, der zugleich Akteur im Stück ist, und den 
Chor festgestellte Identität der Perspektive. Es fehlt damit die unabhängige 
Stimme, die der Chor ungeachtet aller Freundschaft für die jeweils Bedräng- 
ten in anderen Stücken erklingen läßt. Diese Gebundenheit des Chores er- 
möglicht es dem Dichter, ohne Probleme für die Glaubwürdigkeit der dramatis 
persona des Chores die Tendenz seiner Äußerungen im Verlaufe des Stückes 
im Einklang mit der Entwicklung in der Handlung zu verändern - während die 
Thematik konstant bleibt. Technisch ergibt sich damit der interessante Effekt, 
daß der Chor zwar, wie in anderen Stücken auch, Kommentator der Handlung 
ist, sich zugleich aber von der Art der Normalität wegbewegt, die in anderen 
Stücken immer wieder durch den Chor in die Problematik des Dramas hin- 
eingetragen wird und gleichsam als feste Größe ein Maßstab sein kann, mit 
dem der Zuschauer die Konflikte in der Handlung bewertet. Ein Blick auf die 
‘Electra' vermag die Besonderheit des Chores in den ‘Bacchae‘ zu verdeutli- 
chen: die Grundproblematik der 'Electra' ist der Konflikt zwischen zwei tradi- 
tionellen Grundprinzipien griechischer Ethik, der Verpflichtung des Sohnes, 
den Vater zu rächen, und dem Verbot des Muttermordes. Der Chor be- 
schäftigt sich im 1. 2. und 3. Stasimon mit der Schuld Kiytaimestras 
(479-86, 745/6, 1147-64)7, er stelit dar, daß sie als Mörderin ihres Gatten 
den Tod verdient. Doch bezeichnenderweise wird hierbei die Durchführung der 
Bestrafung durch die eigenen Kindern ausgeblendet, der Chor empfindet 
während der Tat ausdrücklich deshalb Mitleid mit der Königin (1168) und 
bringt im auf die Tat folgenden Amoibaion durch seine Beiträge die Geschwi- 
ster zur Reue (siehe Bd.1 S.254-6). Zudem ist bereits mit dem im 2. Stasi- 
mon vorgetragenen Zweifel des Chores angesichts des Mißverhältnisses zwi- 
schen der Strafe für Thyest und dem daraus erwachsenen Leid ein Vorver- 
weis auf die Exodos gegeben (vgl. S.47-50), durch den der Chor in einem 
weniger unmittelbaren Verhältnis zur von Elektra und Orest geplanten Rache 
zu stehen scheint. 

Gänzlich anders ist die Rolle des Chores in den 'Bacchae': die innere Be- 
telligung des Chores an Dionysos‘ Vergeltung steigert sich in eine fanatische, 


6 vgl. zu diesem Aspekt Segal (1982) 5.242. 
7 Siehe dazu S.105/6, 5.50, 5.52. 
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"bestialische" Freude an der grausamen Bestrafung des ϑεομάχος durch sei- 
ne eigene Mutter, die er mit sämtlichen Implikationen (vgl. besonders 1163/4) 
erörtert. Auch in der 'Electra’ wird vom Chor eine Bestrafung gefordert (vgl. 
485/6), doch bleibt die diese Bestrafung rechtfertigende bzw. fordernde 
Ethik intakt, weil sie nicht über das Hemmnis des drohenden Muttermordes 
hinweggeht, sondern gleichsam erst nach der Tat mit diesem Hemmnis kon- 
frontiert wird (hierzu dient das Reue-Amoibaion). Anders ist es in den 'Bac- 
chae‘: auch hier fordert die traditionelle Ethik ein Bestrafung des Pentheus, 
auch hier leitet der Chor das Postulat einer Strafe in seinem Lied her; doch 
daß diese Bestrafung in Gestalt eines grauenvollen Kindesmordes vollzogen 
wird, gewinnt geradezu den Charakter einer Krönung der Vergeltung, sie ist 
kein Hemmnis. Damit wird die Ethik, die solches in sich aufnehmen kann, 
pervertiert, sie führt in eine Katastrophe. Nicht also der Konflikt zwischen 
unvereinbaren Forderungen ist das Tragische in den 'Bacchae’‘, sondern die 
Pervertierbarkeit der traditionellen Ethik, die, wie die Klage des Kadmos in 
1348 zeigt, als nur allzu menschliche Möglichkeit dargestellt wird. 


Bei dieser Interpretation stellen die 'Bacchae‘ eine Fortsetzung des vom 
Dichter bereits im 'Orestes' dargestellten Problemkreises dar, auch zu den 
‘Bacchae’' könnten also die berühmten Ausführungen des Thukydides (3,82/3) 
als Kommentar gesetzt werden, die ebenso die dem Menschen innewohnenden 
Gefahren (γιγνόμενα μὲν καὶ ἀεὶ ἐσόμενα, ἕως ἂν ἡ αὐτὴ φύσις ἀνθρώπων 
h. 3,82,2) skizzieren. 

Diese Betrachtungsweise, die die bisher entwickelten Deutungen des Stük- 
kes, speziell diejenigen, die das 'Dionysische' gebührend würdigen und die 
Aspekte des 'Metatheaters’ herausarbeiten, nicht ersetzen, sondern ergänzen 
will, beruht auf der Analyse des Chores, dessen Bedeutung für das Stück 
hierin bestätigt wird. Eines scheint dabei deutlich: es dürfte nicht sinnvoll 
sein, Chorlied und Handlung zu trennen und als separate Sinnebenen zu 
betrachten (Arthur). Vielmehr erhellen sich Lied und Handlung wechselseitig. 


Die Stellung, die die 'Bacchae' als Chortragödie im Werk des Euripides ein- 
nehmen, läßt sich am geeignetsten innerhalb der Generalzusammenfassung 
dieses Kapitels erörtern. 
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5. 5. Die Chortragödie bei Euripides 


Ist es das die 'Chortragödien' ‘Supplices’, "Troades' und ’Bacchae‘ einende 
Band, daß in ihnen die Handlung des Stückes von besonderer Bedeutung für 
den Chor ist, so weisen sie doch auch erhebliche Unterschiede untereinander 
auf. Die Untersuchung zeigte, daß es verschiedene Gründe gewesen sein 
dürften, die Euripides bewogen haben, die Rolle des Chores in diesen Stücken 
in besonderer Weise anzulegen. 

So ist in den 'Supplices' der Wunsch des Chores der Mütter, ihre vor 
Theben gefallenen Söhne zu bestatten, das die Handiung vorantreibende Motiv 
- diese Konzeption stammt aus Aischylos' ‘Supplices', und Euripides setzt 
sich in besonderer Weise mit dem Werk seines Vorgängers auseinander. In 
den 'Troades' wird durch die im Vergleich zur 'Hecuba’ andersartige Rolle des 
Chores der Eindruck von Leid und Unglück der gefangenen Troerinnen ver- 
stärkt, in den 'Bacchae‘ schließlich durch den Chor von Mänaden sowohl die 
das Stück prägende Macht des Dionysischen dargestellt als auch die mit den 
traditionellen griechischen Vorstellungen über die Vergeltung verbundene Pro- 
blematik in enger Verbindung mit der Handlung entwickelt. 

Es handelt sich also um verschiedene Ebenen, auf denen die Anlage eines 
Stückes als 'Chortragödie' zur Geltung kommt; die Verschiedenheit legt nahe, 
die ‘'Chortragödie' grundsätzlich nicht als feste Größe in der dramatischen 
Kunst der attischen Tragödie aufzufassen, sondern sie vielmehr als jeweils 
unterschiedlich angelegtes Experiment des Dichters zu betrachten, ein Schluß, 
der von den Ergebnissen Garvies zu den 'Supplices' des Aischylos gestützt 
wird (siehe oben S.224 A.2). 

Technisch lassen sich Gemeinsamkeiten zwischen den Chortragödien fest- 
stellen: die auffälligste ist hierbei, daß der Chor auf das Engste mit einer Fi- 
συγ im Stück verbunden ist: in Aischylos' 'Supplices’ ist es Danaos, in Euripi- 
des’ 'Supplices’ Adrast, in den "Troades’ Hekabe und in den 'Bacchae’' der 
Lyder/Dionysos. Diese Figur besitzt die Möglichkeit, längere Reden zu halten 
und die Bühne verlassen zu können, kann also just die Funktionen, die dem 
Chor verschlossen oder nicht leicht durchführbar sind, erfüllen. Man darf 
vermuten, daß diese Figur ursprünglich eingeführt wurde, um Schwierigkeiten, 
die bei der Handhabung des Chores auftreten, zu entgehen, freilich sich zur 
großer Bedeutung für das gesamte Stück entwickelte (vgl. die Rolle der He- 
kabe oder des Dionysos). 

Die zweite Gemeinsamkeit der euripideischen 'Chortragödien’ ist es, daß im 
Gegensatz zu Aischylos’ "Supplices' der Chor als Gestalt in der Handlung nur 
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in Ausnahmen über die auch in anderen Stücken des Euripides feststellbare 
Bedeutung hinausgeht, ja, in den 'Bacchae‘ sogar erheblich geringer unmittel- 
bar an der Handlung beteiligt ist als in den übrigen Stücken (ausgenommen 
IA). 

Die dritte Gemeinsamkeit liegt schließlich darin, daß der Chor durch die 
Verknüpfung seiner dramatis persona mit den Konflikten im Stück als In- 
stanz, die die Position einer untragischen Normalität verkörpert, nur noch 
eingeschränkt verwendbar ist, daß er ferner nicht den Status einer anteil- 
nehmenden, also aus einer gewissen Distanz heraus sprechenden Figur hat 
und die ‘Konstitution der Perspektive‘ in anderer Form als bei den übrigen 
Stücken erfolgen muß. 

Betrachten wir nun, in welcher Weise diese drei gemeinsamen Besonder- 
heiten der 'Chortragödie’ in den einzelnen Stücken zur Geltung kommen. 

Die Rolle der mit dem Chor verbundenen Figur ist in den einzelnen Stücken 
von unterschiedlichem Gewicht: während Danaos in Aischylos’ ‘Supplices’ als 
Vater der Danaiden vornehmlich als Instrukteur des Chores fungiert, ihm also 
eine Hilfsfunktion zufällt, führt Adrast im vergleichbaren ersten Teil des euri- 
pideischen Stückes die Auseinandersetzung mit Theseus, wird also hier 
mindestens zum Opponenten der Hauptfigur des Stückes. In den 'Troades’ ist 
Hekabe, die während der gesamten Handlung auf der Bühne bleibt, die zen- 
trale Gestalt des Stückes; diese dominierende Rolle zeigt sich auch in ihrem 
Verhältnis zum Chor, für den sie sich wie eine Vogelmutter für ihre Jungen 
(146) verantwortlich fühlt - im Unterschied zu Danaos in Aischylos' "Suppli- 
ces’ erfüllt sie diese Aufgabe das gesamte Stück hindurch. In den 'Bacchae' 
ist die Bedeutung des Lyders/Dionysos noch größer als die Hekabes in den 
‘Troades', da er nicht nur φύλαξ der Mänaden ist (612), sondern die Hand- 
lung beherrscht und gestaltet. 

Hier läßt sich also eine Entwicklungslinie für die Rolle des ἐξάρχων ziehen, 
die vom nur zeitweilig hervortretenden Danaos bis zum Handlungsgestalter 
und Spielleiter Dionysos reicht. 

Die Rolle des Chores in der Handlung ist in Aischylos' 'Supplices' die eines 
Protagonisten: die Danaiden zwingen Pelasgos, ihnen Asyl zu gewähren, sie 
sehen sich den Drohungen und Tätlichkeiten des Herolds der Aigyptos-Söhne 
ausgesetzt. Bei Euripides ist die Bedeutung des Chores erheblich vermindert: 
die Auseinandersetzung mit dem Herold fällt gänzlich Theseus zu, und die 
Bitte um Hilfe, mit der Adrast zunächst scheitert, wird schließlich von Althra 
erfolgreich vorgetragen - doch immerhin wird sie vom Chor auf indirekte 
Weise dazu bewegt, weil sie Mitleid empfindet. In den "Troades' ist bereits 
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durch die Anlage des Stückes dem Chor eine 'aktive' Rolle in der Handlung 
verwehrt, stellt doch das Stück dar, wie den gefangenen Troerinnen Leid 
zugefügt wird; daß und wie auch der Chor von diesem Leid betroffen ist, 
wird in der Parodos und den Klageszenen am Schluß des Stückes kenntlich. 
Aber insgesamt bleibt der Chor ohne Einfluß auf die Handlung (vgl. seine un- 
beantwortete Frage 292/3). In den 'Bacchae’ wird der Chor nicht einmal 
mehr in die Handlung integriert und kommt auch nicht in sämtlichen Epeiso- 
dien zu Wort; seine Beteiligung an der Handlung ist auf wenige Szenen (die 
als Amoibala angelegt sind) reduziert. 

So kann auch hier eine Entwicklungslinie gezogen werden, die vom Chor als 
Protagonisten bei Aischylos bis zum als Mitspieler unbedeutenden Chor in den 
‘"Bacchae' verläuft. 

In seinen 'Supplices' hat sich Euripides durchaus bemüht, für das Problem, 
das sich mit der 'Parteilichkeit' des Chores für die Exposition der Grundlagen 
des Stückes ergibt, dadurch eine Lösung zu finden, daß er mit Aithra eine 
Figur einführt, die bestimmte Funktionen eines 'normalen’ Chores übernimmt: 
so stellt sie in gleichsam objektiver Form (Gebet) die Voraussetzungen des 
Stückes dar und trägt durch ihr Mitleid mit den trauernden Müttern wie der 
Chor in anderen Stücken des Euripides zu ‘Konstitution der Perspektive’ bei. 
In den 'Troades’ werden bereits durch den Götterprolog dem Zuschauer 
bestimmte Grundzüge für das Verständnis des Stückes nahegelegt (hierbei 
fällt besonders die Konstatierung von Hybris auf der Seite der Griechen ins 
Gewicht), so daß hier die Parodos geradezu eine illustrierende Aufgabe 
erhält. Scheinbar ähnlich verfährt Euripides in den 'Bacchae'‘: auch hier liegt 
ein Götterprolog vor, auch hier dient die Parodos zur Illustration (nämlich des 
Dionysos-Kultes), die jedoch weitergehende Funktionen als in den "Troades' 
hat, stellt sie doch die Macht des Dionysischen dar. Im Gegensatz zu den 
‘Troades‘ wird in den 'Bacchae‘ im Verlaufe des Stückes durch die Beteiligung 
des Gottes am Geschehen erkennbar, daß die im Eingang konstituierte Per- 
spektive mindestens einseitig ist, vielleicht sogar mit dieser Einseitigkeit 
provoziert. Denn der Zuschauer, dessen Sympathie in der 1. Hälfte des 
Stückes auf die Seite der Dionysos-Anhänger gelenkt wurde, erlebt nun mit, 
wie der Chor als Exponent dieser Anhänger in einen Rausch von Rachsucht 
gerät, der der Bestrafung des 'Sünders’ Pentheus, die zum Exzess eskaliert, 
eine angemessene Folie verleiht. Der Sinngehalt des Stückes, die Sensibilisie- 
rung für dem Menschen innewohnende Gefahren, kommt damit nachdrücklich 
zur Geltung, denn der Zuschauer erfährt, wie just die Figuren, die ihm im 
ersten Teil des Stückes als unschuldig Unterdrückte dargestellt wurden, mit 
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denen also aufgrund der hiermit erzeugten Sympathie eine Identifizierung 
angeboten wurde, im zweiten Teil der Gefahr der Unmenschlichkeit erliegen. 
In den 'Bacchae‘ greift Euripides also bewußt und virtuos die Möglichkeit der 
nur bedingten Fokalisationswirkung des Chores auf und macht sie zu einem 
wichtigen Baustein für die Aussage des Stückes. Technisch stehen hierin die 
‘Bacchae’ Aischylos’ ‘Supplices’ näher als den euripideischen 'Supplices' oder 
‘Troades’, da auch im aischyleischen Stück (vgl. oben S.228/9 u. 243) in 
der durch den Chor vermittelten Perspektive eine Einseitigkeit liegt, die 
beabsichtigt ist und - so weit sich dies für das Eröffnungsstück einer Trilo- 
gie feststellen läßt - inhaltliche Konsequenzen aufweist. 

Wenn man nun die Entwicklung der 'Chortragödie' bei Euripides würdigen 
will, so kann festgehalten werden, daß sich bei ihm ständig das Gewicht des 
Chores im Bühnengeschehen verringert, die Bedeutung des Chorliedes aber 
zunimmt: während in den 'Supplices’ die Stasima lediglich die Handlung re- 
flektieren und in den "Troades’ immerhin durch Rückblicke in die Vergangen- 
heit das Geschehen auf der Bühne bereichert und eine Horizont-Erweiterung 
erreicht wird, stellen in den 'Bacchae’ die Lieder eine für die Handlung uner- 
läßliche Erläuterung dar, ja, die Bedeutung des Stückes ist ohne sie nicht zu 
erschließen. Freilich wäre es verfehlt, in den 'Bacchae' eine Rückkehr zur 
Kunst des Aischylos zu sehen, da dort der Chor in Handlung und Lied zu- 
gleich bedeutend ist, in den 'Bacchae' aber vom Geschehen mindestens tell- 
weise getrennt ist. 


6. Die Rolle des Chores in den Tragödien des Euripides 


in der vorangegangenen Untersuchung ist der Chor im Werk des Euripides 
im Eingang (Kap. 2), in der Handlung (Kap. 3), im Chorlied (Kap. 4) und 
schließlich in den 'Chortragödien’ (Kap. 5) analysiert und das Ergebnis jeweils 
zusammengefaßt worden. Nun muß der Versuch unternommen werden, diese 
Ergebnisse zu einem Gesamtbild zusammenzufügen. ἡ 


1 

Zunächst ist ein grundsätzliches Resultat festzuhalten: jedwede Verwendung 
des Chores bei Euripides wird von einer bestimmten künstlerischen Absicht 
getragen. Diese Absichten liegen auf verschiedenen Ebenen, die in den Berei- 
chen von Werk- und Rezeptionsästhetik angesiedelt sind. 

So kommt der Chor als Figur des Stückes, als dramatis persona mit einer 
bestimmten Charakterzeichnung, vornehmlich im Eingang, also demjenigen Ab- 
schnitt, in dem und durch den er als Gestalt in das Stück eingeführt wird, 
sowie in den dialogisch angelegten, amoibalischen Partien, besonders der 
“akustischen Inszenierung‘, und dort, wo er als "Handeinder' figuriert, zur 
Geltung; unsere Untersuchung hat in diesen Abschnitten das alle Choräuße- 
rungen durchziehende Bemühen des Euripides feststellen können, den Chor 
als Bestandteil der Handlung glaubhaft darzustellen. 

Daneben ließ sich bei einem beträchtlichen Teil der vom Chor vorgetrage- 
nen Gedanken die Funktion feststellen, in bestimmter Weise auf den Zu- 
schauer Wirkungen auszuüben. Die Voraussetzung für eine solche Einwirkung 
des Chores auf den Zuschauer ist die Vergleichbarkeit der Perspektive. Der 
Chor ist während eines beträchtlichen Teiles des Stückes ebenfalls Zuschau- 
er, und in dieser Eigenschaft kommentiert er die Handlung einerseits in 
Interloquien, 'undialogischen’ Versen, die keine Wirkung auf die Schauspieler 
haben, und andererseits im Chorlied, das gleichfalls prinzipiell ohne Erwide- 
rung auf der Bühne bleibt. Der Chor ist hierin 'idealisierter Zuschauer’, nicht 
etwa, weil sein Kommentar objektiv richtig und seine Beurteilung von Gesche- 
hen und Sachverhalten diejenige wäre, die nach Ansicht des Dichters sein 
Publikum vornehmen soll, sondern weil mit der Kommentierung durch den 
Chor dem Zuschauer eine interpretation oder mindestens Kriterien dafür 
angeboten werden, die er sich entweder zu eigen machen oder aber auch 
ablehnen und damit zu einem tieferen Verständnis der dargesteliten Probleme 
gelangen kann. 

Freilich wäre es künstlich, die Äußerungen des Chores jeweils nur einer 
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der beiden Ebenen zuweisen zu wollen, da diese einander nicht ausschließen, 
sondern in vielfältigen Beziehungen zueinander stehen: so hat generell alles, 
was der Chor vorträgt wie jedes Wort eines Schauspielers auch eine Wir- 
kung auf den Zuschauer, und angesichts der Ähnlichkeit der Perspektiven 
zwischen Chor und Zuschauer vermag der Chor auch als dramatis persona 
den Zuschauer in besonderer Weise zu beeinflussen. Diesen Umstand macht 
sich Euripides, wie die Untersuchung in Kapitel 2 zeigte, gerade im Eingang 
zunutze, wo der Chor als Mitspieler bei der "Konstitution der Perspektive’ 
bedeutsam ist. 

Auf der anderen Seite kann die Kommentarfunktion von Chorinterioquium 
und Lied verdeckt werden, indem sich diese Beiträge des Chores den An- 
schein geben, Bestandteil eines Gespächs zu sein: eine Reihe ven Chorliedern 
ist als Parainese oder Konsolation an während des Liedes anwesende Figuren 
gerichtet, die ausdrücklich angesprochen werden (siehe dazu oben S.214), 
ebenso geben sich Interloquien durch Apostrophen und direkte Repliken auf 
vorangegangene Schauspieler-Äußerungen als Bestandteil des Gespräches, 
oder aber (dies zeigte sich in den 'Chortragödien‘) sie sind deutlich von den 
Interessen der dramatis persona des Chores geprägt und tragen damit auch 
zu seiner Charakterisierung bei. 

Diese keineswegs selbstverständliche Doppelgesichtigkeit des euripideischen 
Chores bedeutet, daß es nicht sinnvoll ist, an Ihn die Maßstäbe sophoklei- 
scher Chorbehandlung anzulegen. Bei Euripides läßt sich nicht jene Konsistenz 
in den Äußerungen des Chores finden, die ihn entsprechend der bekannten 
aristotelischen Forderung (Poetik 1456a 25) wie einen Schauspieler in das 
Stück einbeziehbar werden läßt, und das heißt vornehmlich: es gibt keine 
Konsistenz der Perspektive, die Aristoteles‘ Analyse bei Sophokles feststellte 
und die in der neuesten Forschung (Paulsen (1989)) bestätigt wird. Ein be- 
redtes Zeugnis für die Problematik, die das Oszillieren zwischen Mitspieler- 
und Kommentar-Funktion des Chores sowie der Konflikt aufwirft, der 
zwangsläufig entsteht, wenn im Rahmen einer dieser beiden Funktionen der 
Chor etwas vorbringt, was mit den Forderungen der anderen Funktion kolli- 
diert, liefert Euripides selbst: in 'Alcestis’ 962-4 und 'Medea’' 1081, wo der 
Chor Gedanken vorträgt, mit denen eine bestimmte künstlerische Wirkung 
erzielt werden soli (siehe dazu oben 5. 179-84 u. 85-7), die aber nicht 
mehr dem Horizont seiner dramatis persona entsprechen, wartet der Dichter 
mit einer expliziten Erklärung ("ich hörte..., ich las....”') für das Wissen auf. 
Der Konflikt zwischen Wirkungsabsicht und Glaubwürdigkeit der dramatis 


! Siehe dazu 5.208. 
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persona des Chores wird hier von Euripides durch den expliziten Hinweis auf 
den Konflikt "gelöst". 

Vor dem Hintergrund dieser grundsätzlichen Aufgaben der euripideischen 
Chorbehandlung läßt sich eine Eigenheit in den erhaltenen Stücken erkennen: 
es zeigt sich ein durchgängiges Bemühen des Dichters, ein Auseinanderstre- 
ben von dramatis persona des Chores und Wirkungsabsicht zu vermeiden. 
Die dramatis persona wird so gewählt, daß sie einerseits mit der Handlungs- 
führung harmonisierbar ist (hierzu können zusätzliche Mittel, besonders das 
‘"Schweigegebot' eingesetzt werden) und andererseits ohne größere Schwie- 
rigkeiten für die πιϑανότης die jeweils von Euripides gewünschten Gedanken 
vortragen kann (hier kann das oben skizzierte Instrument, auf den Erwerb 
des jeweiligen Wissens hinzuweisen, Brücke zwischen Maske des Chores und 
Inhalt der Äußerungen werden). 

Von diesem erkennbaren Bemühen weichen allerdings gerade die letzten 
beiden Stücke in erstaunlicher Weise ab: in 'I.A.' und, wie die Analyse zeigte, 
in den ‘'Bacchae' hat das Anliegen, bestimmte Wirkungen zu erreichen, die 
Überhand gewonnen, und es Ist eine dramatis persona entstanden, die weder 
glaubhaft in die Handlung einzufügen ist (vgl. dazu oben S.344-7) noch ohne 
Bruch der Perspektive (siehe oben S.396/7) sämtliche Gedanken der Chorlie- 
der verkörpert. Damit liegt in diesen beiden Stücken der erstaunliche Fall 
vor, daß der Chor nicht im Hinblick auf die Verwendbarkeit seiner dramatis 
persona in der Handlung, sondern die dramatis persona durch die Wirkungen, 
die von ihr auf den Zuschauer ausgehen, bestimmt wird.?. 

Kommen wir nach diesen Überlegungen zum Bereich des Inhalts der vom 
Chor vertretenen Positionen: in der Untersuchung zeigte sich hier ein 'Mittel- 
maß', eine (bisweilen biedere) Normalität, von der aus der Chor der Handlung 
folgte und die seine Stellungnahmen prinzipiell zu einer Interpretationshilfe für 
den Zuschauer machen: Mitleid mit unschuldig in Not Geratenen, Trost für 
Leidende, (passive) Unterstützung Bedrängter zeichnen ihn aus, ebenso eine 
Abscheu vor Unrecht: charakteristisch ist hier das Verhalten des Chores in 
der 'Medea', der zunächst der Titelheldin mitleidig gegenübersteht und sie 
unterstützt, sich aber gegen den Kindermord ausspricht und ihn zu verhin- 
dern sucht. 

Diese Normalität des Chores durchzieht sämtliche Tragödien bis zum Spät- 
werk; doch hier stellen gerade die 'Bacchae’ eine signifikante Änderung dar: 
der Chor als Repräsentant einer Normalität (die durch seine Maske mit 


Für die Ba. vgl. oben S.337/8, für die 1.A. Βα.1 S.152-55, wo ausgeführt 
wird, daß der Chor so angelegt ist, daB er in der Handlung kein Problem 
aufwirft, aber auch nichts zu ihr beiträgt. 
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Elementen des 'Außergewöhnlichen verschmolzen ist) wird zur Provokation, 
wenn er auf der Grundlage eben dieser Normalität rückhaltios für die grau- 
envolle Bestrafung des Pentheus eintritt. Doch diese besondere Bedeutung 
des Chores ist im Werk des Euripides nicht unvorbereitet. Denn während bis 
zum ‘Hercules’ die Chöre in der einen oder anderen Form die Normalität in 
ihrer dramatis persona als Bürger verkörpern (Alc.: Männer von Pherai, 
Med.: Frauen aus Korinth, Hcld.: Greise aus Marathon, Andr.: Frauen aus 
Phthia, El.: argivische Mädchen, H.F.: thebanische Greise”), deutet sich mit 
der '1.T. eine Wende an: der Chor ist nicht mehr eins mit seiner Umgebung, 
die von ihm vertretene ‘Normalität' ist ein griechisches Element im Taurerland 
{1.T.) oder Ägypten (Hel.) - oder ein ‘barbarisches' Element in einer aus den 
Fugen geratenen griechischen Umgebung (Phoen.), nicht mehr freie Bürger, 
sondern Dienerinnen ([.Τ., Ion, Hel., Phoen.) urteilen Über Geschehnisse; im 
‘ion’ befindet sich der Chor in einer dem Zuschauer erkennbaren Weise im 
Irrtum und unterstützt, ja, ermöglicht durch seinen Bruch des Schweigebe- 
fehls die fast zum Kindermord führende Intrige Kreusas, im 'Orestes', dem 
Stück, in dem uns nach dem ’Hercules’ zum ersten Male wieder ein ‘bürger- 
licher‘ Chor begegnet, hat der Chor zwar zuerst das gebräuchliche Mitleid 
mit den Bedrängten, deckt und fördert aber auch die problematische Intrige 
gegen Helena und Hermione, ohne sich wie in der 'Medea' zu distanzieren. 
Bei dieser Betrachtungsweise ist die besondere Anlage des Chores in den 
'Bacchae‘ kein abrupter Wechsel, sondern eine konsequente Fortentwicklung 
der seit der 'I.T.' kenntlichen Ansätze. Es ist dabei besonders beachtenswert, 
daß die Preisgabe der 'bürgerlichen’ Normalität, die sich in den früheren 
Stücken findet, weniger zu einer Annäherung der Chor- an die Schauspieler- 
rolle (also zu einer Annäherung an die Technik des Sophokles) führt, sondern 
in der Hauptsache den Chor als Kommentator berührt; Euripides gewinnt 
hiermit die Möglichkeit, die Gesamtaussage eines Stückes zu modifizieren - 
am radikalsten geschieht dies in den 'Bacchae', in weniger auffälliger Form 
im 'Orestes’: in beiden Stücken ist der Chor in seinen Kommentaren eng mit 
der Handlung verbunden, in beiden Stücken nimmt er zunächst eine durchaus 
respektable Position des Mitleides (Or.) oder der Frömmigkeit (Ba.) ein. Doch 
da es im Verlaufe des Stückes keine Distanzierung von der bedrängten 
Partei gibt (in den Ba. ist dies, bedingt durch die Anlage des Stückes als 
Chortragödie sogar unmöglich), als diese in eskalierendem Rachedurst jegliche 
Hemmungen abstreift, ja in den 'Bacchae‘ sogar diese Rache mit traditionellen 
Wertvorstellungen, die der 'Normalität' entstammen, rechtfertigt, wird dem 
Zuschauer nachhaltig die Problematik nicht nur des jeweiligen Handelns, 


3 Hec., Suppl. u. Tro. nehmen hierbei eine Sonderstellung ein. 
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sondern auch einer leicht zu unmoralischen Zielen verdrehbaren Ethik darge- 
stellt. 

Die hier in der Gesamtanlage des Chores erkennbare Tendenz der dra- 
matischen Technik, durch Modifizierungen vertrauter Formen und Funktionen 
überraschende Wirkungen zu erzielen, läßt sich auch im Rahmen einzelner 
Elemente beobachten: so fällt dem Chor im Komplex der "akustischen Insze- 
nierung’ (Βα.1 S.257-86) generell die Aufgabe zu, durch seine Kommentare 
dem Zuschauer einen Eindruck vom hinterszenischen Geschehen zu verschaf- 
fen. Hierbei wird ein insgesamt zutreffendes Bild der unsichtbaren Vorgänge 
vermittelt - ausgenommen im ‘Orestes': hier ist die Sequenz so angelegt, 
daß der Zuschauer nach der ihm durch die vorangegangenen analogen Szenen 
vertrauten ‘Grammatik‘ den Tod Helenas zu vernehmen glaubt und doch durch 
den Chor und Elektra in eine falsche Vorstellung von den tatsächlichen Vor- 
gänge im Haus hineingezogen wird (vgl. Bd.t S.27778). 

Ähnlich überraschende Effekte vermag Euripides auch mit den Interloquien 
des Chorführers zu erzielen, durch die z.B. im Agon eine Erwartungshaltung 
im Zuschauer aufgebaut werden kann, deren Zerstörung in speziellen Fällen 
(vgl. Βα.1 S.223/4) auf besondere Problemstellungen in den im Agon vorge- 
tragenen Ansichten aufmerksam macht. 

Es scheint nun so, als sei diese Form des Spiels mit Norm und Abwei- 
chung innerhalb solcher Elemente vornehmlich auf der Ebene der Wirkung auf 
den Zuschauer angesiedelt. Doch finden sich derartige Abweichungen auch in 
für den Chor als dramatis persona bedeutsamen Formen: die auffälligste ist 
hierbei der Bruch des Schweigebefehls (Bd.1 S.305/6), der die Interessen 
und Sympathien des Chores als Gestalt sowohl zur Voraussetzung hat als 
auch betont, wie sich im 'lon’ zeigte. 

Eine zweite Abweichung von der Norm liegt in der Lüge, zu der der Chor 
in der Informationsstichomythie in der 1.17. (vgl. Βα.1 S.197/8) greift: auch 
hier ist die Abweichung überraschend, dient doch die Informationsstichomythie 
sonst lediglich einer knappen und präzisen Unterrichtung. In der 1.7. aber 
erhält der Chor durch die Lüge zugunsten der flüchtenden Geschwister als 
Gestalt Kontur. 


2 
Nach diesen grundsätzlichen Bemerkungen zur Technik der Chorbehandlung 
soll noch einmal kurz auf die Bedeutung und Anlage des Chores in den ein- 
zelnen Stücken eingegangen werden; besonders muß hierbei der Eindruck, der 
in den vorangegangenen Ausführungen, die die Stücke des Spätwerks in ihrer 
Besonderheit heraushoben, entstanden ist, mit angemessenen Maßstäben 
versehen werden. Denn auch die Stücke der mittieren Schaffensperiode (Alc. 
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bis ΗΕ.) weisen in der Chorbehandlung beachtliche Unterschiede untereinan- 
der auf. 

Beginnen wir mit den Frauenchören in 'Medea‘, ‘Hippolytus’, "‘Andromacha’ 
und 'Electra'*: die Ausgangssituation ist hier jeweils vergleichbar; der Chor 
tritt auf, weil er mit einer Frau in Not (Medea, Phaidra, Andromache, Elek- 
tra) Mitleid hat und sie zur Annahme ihres Geschickes bewegen will (hierin 
zeigt sich die 'Normalität‘): Medea soll sich nicht zu sehr über Jasons Treu- 
losigkeit grämen (Med. 173-9), Andromache Hermione gegenüber nachgeben 
(Andr. 120/1, 126-40), Elektra ihre Klage aufgeben und an einem Götterfest 
teilnehmen (Ei. 167-74, 190-7). im ‘Hippolytus’ ist die Problemstellung insofern 
davon verschieden, als die Ursache für Phaidras Leid zunächst dem Chor 
unbekannt Ist. 

In 'Medea‘, 'Hippolytus’ und 'Electra‘ führt eine Intrige aus dem Leid, bei 
der in 'Medea’ und 'Hippolytus’ der Chor die Rolle eines 'Confidenten' ein- 
nimmt (vgl. hier das elaborierte Schweigegebot, Βα. S.301-3), hingegen in 
der ‘Electra’ im Hintergrund bleibt. In der 'Medea’ versucht der Chor bereits 
bei der Planung, den Kindermord zu verhindern, er rät der Titelheldin wieder- 
holt ab und entwickelt die tragischen Dimensionen der Tat im Lied. Im 'Hip- 
polytus’ erinnert der Chor in den Liedern wiederholt an den Plan Aphrodites, 
er ermöglicht also ‘Durchblicke' auf die Götterhandlung, distanziert sich aber 
nicht so offensichtlich wie der Chor in der 'Medea’ von der Intrige. In 'An- 
dromacha’ und ‘Electra’ entwirft der Chor im Lied eine Darstellung der Vor- 
geschichte des Stückes, wobei der Gehalt der einzelnen Lieder so angelegt 
ist daß sie den Problemkreis, der den Schluß des Stückes prägt, präfigurie- 
ren. In der ‘Andromacha', in der die Handlung um drei Figuren kreist (Andro- 
mache, Hermione und Peleus), kann der Chor natürlicherweise keine durch- 
gängig einheitliche Haltung zur Handlung einnehmen - die Intrige, von der er 
erfährt, gibt er wenigstens so schnell wie möglich preis. In der 'Electra' 
bleibt der Chor als dramatis persona konsequent auf der Seite der Ver- 
schwörer, bis die Tat vollbracht ist. Dann schwenkt er um” und fördert 
durch seine Kritik im Schlußamoibaion die Ausbildung von Reue in den Mut- 
termördern. In diesen vier Stücken zeigt sich also eine deutliche Verschie- 
denheit in der Durchführung der jeweiligen Chorrolle. 

Auch bei den 'Männerchören‘ in 'Alcestis’, 'Heraclidae‘ und ‘Hercules’ finden 
sich deutliche Unterschiede, die bereits in der Anlage der jeweiligen Rolle 


* Zu dieser Gruppe dürfte auch die Hyps. gehören. 

$ jn der dramatis persona des Chores ist keine Begründung für diese Ände- 
rung zu erkennen; hier liegt wiederum die Wirkung auf den Zuschauer als 
Ziel zugrunde. 
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vorgeprägt sind: handelt es sich in der 'Alcestis’ um loyale Untertanen, die 
ihre Königin betrauern und Admet trösten wollen (Preis der Alkestis und 
konsolatorische Gedanken prägen die Lieder), wird der Chor der Greise von 
Marathon in den 'Heraclidae' zum Repräsentanten attischen Selbstverständ- 
nisses und prägt das Greisenalter der alten Thebaner im ‘Hercules’ alle ihre 
Äußerungen. Besonders die Stasima im ‘Hercules’, die dem Preis des Titel- 
helden gewidmet sind, werden von einer sonst bei Euripides unerhörten 
Verbindung von Liedinhalt und dramatis persona des Chores geformt, da die 
Alten vor der Folie ihrer Gebrechlichkeit epinikienhaft Herakles rühmen und in 
diesem Rühmen eine Kompensation für ihre körperliche Schwäche sehen. 

Die Rolle des Chores in der ’Hecuba' ist so angelegt, daß sich Parallelen 
zur Titelheldin ergeben: der Verlust der Existenz und der Familie führt in 
beiden zu der gleichen Regung des Hasses. Eine ähnliche Parallelität findet 
sich auch in der 'I.T.': Chor und Titelheldin fühlen eine (durch einen Traum 
hervorgerufene) brennende Sehnsucht nach der Heimat. Im Vergleich zur 
‘Hecuba‘ ist die Rolle des Chores in den 'Troades’ weiterentwickelt: gemäß 
dem Gehalt des Stückes ist dort das Leid des Chores ausführlicher und als 
Teil der Handlung selbst (vgl. Parodos und Schluß) thematisiert. 

Es zeigt sich hier, daß sich in der Anlage des Chores Verbindungslinien 
von den Stücken des Spätwerks zu früheren Werken ziehen lassen, so, wie 
eben skizziert, von 'I.T.' und "Troades’ zur ‘'Hecuba‘, aber auch vom 'Orestes’ 
zur 'Electra‘; in beiden Stücken trägt der Chor bei identischer dramatis 
persona die Intrige mit, im 'Orestes' distanziert er sich jedoch nicht mehr 
deutlich, was zur Aussage des Stückes beiträgt (siehe S.57-9). 


Innerhalb des Spätwerks lassen sich zwei Gruppen bilden, die Dienerin- 
nen-Chöre in 'I.T.', ‘Ion’ und 'Helena' sowie die ‘exotischen’ Chöre in 'Phoe- 
nissae’, 'Bacchae’ und Ἴ.Α.᾽. Hierbei weisen die Dienerinnen-Chöre® beträchtli- 
che Gemeinsamkeiten auf: sie fühlen sich einer Frau (Iphigenie, Kreusa, 
Helena) eng verbunden, sie unterstützen rückhaltlos deren Pläne, sie treten 
unter eigener Gefährdung (der Chor in der I.T. lügt in der Informationssti- 
chomythie und setzt sich einer Strafe aus, 1431-4; im lon bricht er den 
Schweigebefehl und ist sogar vom Tode bedroht, 666/7, 1229/30; in der 
Hel. hält er Theoklymenos trotz eigener Bedrohung von einer Gewalttat gegen 
Theonoe zurück, 1627-41, siehe Βα.1 S.290/1) für die Interessen dieser 
Frauen ein (in der Hel. findet sich eine Variation, der Chor will Theonoe, die 
Helena geholfen hat, schützen). Die Bedeutung dieser Chöre in der Handlung 
ist also ähnlich, große Unterschiede finden sich in den Liedern: im 'lon’ sind 


6 Zu dieser Gruppe könnte auch der Chor im Phaethon gehören. 
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sie 'Szenenreflex', sie sind - in regelmäßiger Verteilung im Stück - eng an 
die Handlung angebunden und spiegein so die Verbundenheit des Chores mit 
der Handlung. In '1.T.' und ‘Helena’ fehlen Stasima im Zentrum des Stückes 
(in I.T. von 467 bis 1088, in Het. von 528 bis 1106), von den darauf rasch 
folgenden 2 (1.T.) bzw. 3 (Hel.) weist nur jeweils eines, das als Propemptikon 
angelegt ist (1.T. 1089-1152, Hel. 1451-1511), einen engeren Zusammenhang 
mit der Handlung auf, während die übrigen eine grundsätzliche Bedeutung für 
das Stück haben - oder sogar ohne erkennbaren Zusammenhang in ihm ste- 
hen (Heil. 1301-68, siehe S.29-34, 194). 

Die ‘exotischen’ Chöre haben nur geringe oder gar keine Bedeutung für die 
Handlung, die über den Effekt, ein Element der Fremdheit im Kontext des 
Stückes zu bilden, hinausgeht: phönizische Hierodulen und asiatische Mänaden 
in Theben, griechische Frauen im Heerlager von Aulis. Während in 'Phoenis- 
sae' und '1.A.' der Chor ein innerlich distanzierter Beobachter ist, bildet er in 
den 'Bacchae‘ geradezu eine der Parteien (die jedoch nicht am Geschehen 
selbst Anteil hat) im das Stück prägenden Konflikt. Diese Beteiligung findet in 
den ‘Bacchae’ ihren Ausdruck in den eng mit der Handlung verknüpften Lie- 
dern, während in 'Phoenissae‘ und '.A. Rückblicke auf die Vergangenheit 
(sowie Ausblicke auf die Zukunft) des dargestellten Mythos nicht direkt die 
Handlung kommentieren, sondern sie vielmehr in größere Zusammenhänge 
stellen und durch implizite Parallelen und Vorverweise in verschiedenen Be- 
teuchtungen erscheinen lassen. Auffällig ist, daß in den 'Phoenissae’' der Chor 
sorgfältig in die Bühnenhandlung integriert wird (vgl. Phoen. 278-300), in 
‘Bacchae' und 'I.A. (bedingt durch die Spannung zwischen Handlung und 
dramatis persona des Stückes) eine derartige Einführung des Chores unter- 
bleibt. 

Diese Skizze verdeutlicht, daß es zwar sich wiederholende Grundkonstella- 
tionen für die Rolle des Chores in der Tragödie des Euripides gibt, zugleich 
aber der Dichter in jedem Stück anders verfährt, ein Resultat, das sich auch 
bei der Untersuchung des Chores im Eingang (vgl. Bd.i S.172/3) und des 
Liedes (vgl. oben S.205) ergab. 


3 
Eine Abgrenzung der Chorbehandlung bei Euripides gegenüber der seines 
Vorgängers Aischylos, seines älteren Konkurrenten Sophokles und seines jün- 
geren Konkurrenten Agathon kann hier nur andeutungsweise vorgenommen 
werden. Es wäre dafür zunächst erforderlich, die Stücke des Aischylos und 
des Sophokles in ähnlicher Weise zu untersuchen, wie es hier für Euripides 
durchgeführt worden ist. 
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Beginnen wir mit Agathon: nach den bekannten Ausführungen des Aristote- 
les (Poet. 1456a 29-31) begann dieser damit, den Chor Embolima singen zu 
lassen. Man kann nun über Agathon lediglich feststellen, daß er 416 seinen 
ersten Sieg errungen hat”, und zwar, wenn man Platon (Conv. 1738) wörtlich 
nimmt: ὅτε τῇ πρώτῃ τραγῳδίᾳ ἐνίκησεν ᾿Αγάϑων, mit seinem ersten Auftritt 
beim Agon. Dies bedeutet, daß Agathon frühestens 416 Embolima eingeführt 
haben kann, d.h. nach Euripides' Electra®; wenn aber Agathon erst später 
das Embolimon “erfand”, könnten ihm dafür sogar '1.T.' und ‘Helena’ vorgele- 
gen haben. 

In beiden Fällen lassen sich Entwicklungslinien von Euripides zu Agathon 
erkennen: denn sowohl das Achilleus-Lied (El. 432-86) als auch das Lied 
vom goldenen Lamm (El. 699-746) stehen in einen recht feinsinnigen Ver- 
hältnis zur Handlung (vgl. oben S.104-6 u. 46-50), während im Vordergrund 
eine scheinbar beziehungslose, myth-historische Erzählung steht. Es ist nur 
ein kleiner Schritt, die Erzählung beizubehalten und die Verbindung zur Hand- 
lung, die in einer Parallelität zwischen Liedinhalt und Handlung liegt, aufzulö- 
sen - oder vielleicht sogar die Verbindung zur Handlung zu übersehen oder 
für künstlich zu halten: daß eine solche Betrachtungsweise nicht abwegig wä- 
re, zeigt gerade die Forschungsgeschichte (vgl. Kranz (1933) S.254). 

So können wir folgern, daß es denkbar ist, daß Euripides Agathon insofern 
beeinflußt hat, als dieser bestimmte Verwendungsweisen des Chorliedes bei 
Euripides aufgriff und weiterentwickelte. 

Das Verhältnis des euripideischen Chores zu Aischylos ist komplex und am 
leichtesten im Vergleich mit Sophokles darstellbar. Statistisch nachweisbar ist 
die Reduzierung” der Rolle des Chores in der Handlung, die sowohl 
Sophokles'? als auch Euripides gegenüber Aischylos vornehmen (vgl. oben 
5.396 A.2); Aischylos und Euripides verbindet gegenüber Sophokles, so weit 
sich dies aus den erhaltenen Tragödien erkennen läßt, das Experimentieren 
mit dem Chor. Die ‘Chortragödie‘, die sich in Aischylos’ 'Supplices' und 'Eu- 
menidae' wie in Euripides’ 'Supplices', "Troades' und 'Bacchae’ findet, ist 


7 Athenaios 217b, siehe Dover (1980) 5.9 mit A.1. 
8 Ich lege hierbei die Datierung auf 420, Burkert (1990), zugrunde. 

Bei dieser Betrachtungsweise wird vorausgesetzt, daB der Umfang der 
Chorrolle bei Aischylos repräsentativ für die ältere Tragödie ist. Ein Beweis 
läßt sich hierfür jedoch nicht antreten. Es wäre auch denkbar, daß Aischylos 
den Chor stärker als z.B. sein Konkurrent Phrynichos zur Geltung brachte. 

10. Dies scheint nicht für das sophokleische Satyrspiel zu gelten, siehe dazu 
zuletzt Radt (1991) S.95. 
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hierfür signifikanter Ausdruck. Die sophokleischen Chöre weisen demgegenü- 
ber eine größere Einheitlichkeit auf”’ und lassen, so ist wenigstens der Be- 
fund der bisherigen Forschung, keine Tendenzen mit experimentellem Charak- 
ter erkennen. 

Bei Sophokles ist der Chor stets Mitspieler, d.h. er ist auch Bestandteil 
der Handlung, bei Aischylos hat er mindestens das gleiche Gewicht. Bei bei- 
den ist eine durchgängige Konsistenz zwischen den Äußerungen des Chores 
und seiner dramatis persona feststellbar”. Im Unterschied dazu sind bei Eu- 
ripides Mitspietercharakter und Konsistenz der Perspektive nicht in sämtlichen 
Stücken anzutreffen. Diese Abweichung von der Verwendung des Chores bei 
Aischylos und Sophokles, die sich wenigstens im Spätwerk antreffen läßt, ist 
von großer Bedeutung. Denn sie impliziert, daB Euripides das Konzept, den 
Chor als integralen Bestandteil des Stückes zu behandeln, nicht (mehr) als 
selbstverständlich betrachtete, sondern vielmehr (wie sich im Spätwerk zeigt) 
den Chor als zusätzliches dichterisches Mittel auffaßt, künstlerische Absich- 
ten, die, wie sich in den 'Bacchae‘ nachweisen läßt, durchaus zentral für das 
gesamte Stück sein können, zum Ausdruck zu bringen. 

Dies scheint mir das wichtigste Resultat der Untersuchung zu sein: der 
Chor versinkt bei Euripides nicht in Bedeutungslosigkeit, sondern verliert die 
Selbstverständlichkeit, Teil des Stückes wie auch der Handlung zu sein; 
Euripides verwendet den Chor in freier Welse, er kann Mitspieler wie bei 
Aischylos und Sophokles, er kann aber auch Instrument, bestimmte Wirkun- 
gen hervorzurufen, sein. Mit dieser Freiheit hat Euripides zugleich auch die 
Möglichkeit eröffnet, den Chor nur noch für Interludien und Embolima einzu- 
setzen, was neue Perspektiven für die Handlungsgestaltung bietet, vielleicht 
sogar, sich von institutionellen und rituellen Bindungen zu befreien. So würde 
sich auch hierin die ungeheure literaturgeschichtliche Bedeutung des Euripides 
erweisen. 


'! Dies detailliert auszuführen ist hier nicht möglich, siehe Gardiner (1987) 
S.177-92 u. Paulsen (1989) S.151-4. 
’2 Siehe hierzu zuletzt Gardiner (1987) und Paulsen (1989) passim. 
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Addenda und Corrigenda zu Βα.1 


1. Folgende Arbeiten wurden mir erst zugänglich, als Bd.i bereits in Druck 
war: 


J. C B. Lowe: Plautus’ Choruses, RhM 133, 1990, S.274-97 (zu S.143 A.15); 


M. P. Pattoni: La Sympatheia Dei Coro Nella Parodo Dei Tragici Greci, SCO 
39, 1989, S.33-82 (wichtig für das gesamte Kapitel 2); 


E. Pöhlmann: Suchszenen auf der attischen Bühne des 5. u. 4. Jh.s, in: 
Festschrift R. Werner, Konstanz (1989) S.41-58 (zu Kap. 3,8); 


2. Nachzutragen ist zu Kap. 1,3 Wilamowitz (1959) Bd.2. S.116 Α.12 u. 5.116 
A.13 (Hinweis von Richard Kannicht); 


zu 5.136/7 (touristisches Auftreten des Chores) Kitto (1973) 5.323 u. Roh- 
dich (1968) S.112. 


3. Lies 5.21, Z.1/2 statt geo-pfert ge-opfert; S.21, Z.12 statt einzuordenen 
einzuordnen; S.25 A.17 statt vg. vgl.; 5.29, Z.16 statt privater privaten, 5.31, 
Z.7 statt hiervor hiervon; 5.37, Z.18 statt des der: 5.38, Z.20 statt tradti- 
ons- traditions-,; S.39 A.25 statt Ahteist Atheist; 5. 52, Z.11 statt (22) 
(23), A.23 statt Zietschmann Zietzschmann, 5.55, 2.15 statt Prolgsprecherin 
Prologsprecherin, 5.60, Z.14 streiche: die; 5.63, Z.13 statt Hipplytos: Hippo- 
Iytos; 5.63 Α.15 statt Parallel Parallele, 5.63 A.i6 statt Gesprächspatnerin 
Eee 5.74 A.17 statt zugrundeliegede zugrundeliegende, S.77, 
Z.17 statt wie die wie der; 5.80, Z.14 statt Prolgszene Prologszene, 5.84 
A.27 statt Zazagi Zagagi; S.100, Z.2 statt Ethopiie Ethopoiie; 5.100 A.21 
statt folgende folgenden; S.102, Z.5 statt Verse Versen; 5.103, Z.22 statt 
mit dem mit den; S.115 A.13 statt ein El. in δὶ; 5.18 A.25 statt zu zur, 
5.128, Z.2 statt Nachtigal Nachtigall; 5.129 A.42 statt seltsamerweis seltsa- 
merweise ; 5.130 Z.18 statt komplentären komplementären; 5.131, Z.5 statt 
Prolg Prolog; 5.133, Z.31/2 statt Wasser-rholen Wasser-holen, 5.136, Z.9 
statt Sebstvorstellung Selbstvorstellung, 5.136, Z.23 statt häusliche häusli- 
chen; 5.137, Z.14 statt Repäsentanten Repräsentanten, 5.138, Z.27 statt 
Ethopile Ethopoite; 5.140, Z.13 statt Auschnitt Ausschnitt; 5.144 Α.19 statt 
über die über dem; 5.152, Z.15 statt in ins, 5.157 A.39 statt synomym syno- 
nym, 5.160, Z.2 statt in seinem in seinen; 5.165, Z.3 statt seine Plan seinen 
lan; 95.167, Z.2 statt Stückung Stücken 5.168, Z.18 statt ausprechen aus- 
sprechen; S.170, Z.16 statt unterricht unterrichtet; S.170, Z.27 statt an die 
an der; 5.172, Z.16 statt amoibaiische amoibaiisch; S.173, 2.15 v.u. statt 
Stückung Stücken; S.180, Z.21 statt Täuschen Täuschung; S.203, Z.2 statt 
Adressatem Adressaten; S.205, Z.16 statt Tauererland Taurerland; 5.205, 
Z.31 statt lezte letzte; S.207, Z.19 statt Berichte Berichtes; 5.214, Z.26 
statt motivert motiviert; S.218, Z.18 statt Ausgangsssituation Ausgangssitua- 
tion, S.222, 2.19 statt Prinzipis Prinzips; S.224, Z.30 statt des der; 5.227, 
2.19 statt unauflösich unauflöslich; S.234, Z.5 statt -intterloquium interloqui- 
um, 5.236, 2.17 statt Wort Worte; 5.242, Z.7 statt Außmaß Ausmaß; Z.16 
statt liebvoll liebevoll, S.254, 2.33 statt Klageruf Klagerufe; 5.268 A.42 statt 
hinzueisen hinzuweisen, S.269, Z.8 statt angemessenen angemessene; S.270 
A.52 statt in den es in denen es; S.273, 2.29/30 statt une-rhörte uner- 
hörte, S.274, Z.\6 statt Aufpasssens Aufpassens; 5.283, Z.19 statt in 
Parodos in der Parodos; S.288, Z.10 statt keinswegs keineswegs; 5.290 
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A.14, Ζ.Ί statt den Chor dem Chor, 5.292 A.21 statt (1858) (1852), 5.294, 
Z.28 statt die die die, S.295, Z.27 statt vernichtet vernichten; S.296, Z. 
νυ. statt Hipplytus Hippolytus, 5.304, Z.9 statt folgich folglich, 5.308, 
2.24/5 statt Auftritt-sankündigung Auftritts-ankündigung;, 5.310, Z.14 νυ. 
statt derer deren; S.311, Z.4 v.u. statt weitergeben weitergegeben; S.316, 
Z.8 statt Atticarum Atticorum, 2.25 statt Aral Arnoldt; 5.324, 2.18 νι. 


statt S.326-44 S.428-68,; 5.326, Z.1 statt Zazagi Zagagi; 5.326, Z.4 statt 
Zietschmann Zietzschmann . 


Es fehlen im Literaturverzeichnis die bibliograph. Nachweise für Segal_(1982) 
u. Paulsen (1989), siehe dazu das Literaturverzeichnis dieses Bandes. 3 


13 Für Hinweise danke ich besonders Dagmar Geng. 
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1041: 144 A.6 


186, 


1049/50: 74 
1066-9: 69 
1070: 385 
1070-1165: 69 
1075: 274 A.53 


417 


1090/1: 71 
1109/10: 71 
1115/6: 71 

1162-5: 72 
1166-1225: 69 
1166-72: Fo 274 


1173: 63 Α.18 
1176: 267 Α.9 
1204: 267 Α.14 
1208: 235 Α.42 
1209: 267 

1216: 270 A.29 
1224/5: 350 A.24 


Antiopa (Kambitsis) 
36: 296 A.51 


Bacchae 
1-169: 333-42 
26-31: 391 
39/40: 362 


105- 19. 362 Α.14 
165-9: 372 
170-369: 343-9 
170: 229 A.18 
183: 375 

196: 22 353 
201: 

201- ἐδ ss Α.44 
209: 375 

214: 377 Α.33 
219720: 352 


263-5: 371 A.12 
263/4: 245 
269: 353 
279-83: 352 
286-97: 353 
311/2: 353 


418 


321: 375 
326: 353 
328/9: 317 A.12 


72 
358/9: 353, 359 
359: 353 
367-9: 359 A. 
367/8: 352, 359 
367: 386 
369: 353, 358 A.58 
370-433: 142, 201/2, 349-56 
370: 216, 358 
375-85: 337, 395 
375: 362 
386-401: 375 
386-8: 49 A.28 
387: 362 


388: 362, 397 
395-401: 391 
395: 373 
mn 375 


: 375 
402: 15: 21 A.17 
402: 209/10 
403: 319 A.21 
416-33: 337, 395 
424-6: 376 
427-33: 373 
428-32: 383 
434-518: 359/60 
434-6: 372 
445-8: 365 
504-8: 356 
510: 366 
511: 344 A.7 
519-75: 360-4 
519-20: 217 
530-33: 371 
540/1. 387 
550: 208 
550-2: 371 
556-75: 337, 395 
565: 217 
572: 164 A.44 
576-615: 396 
576-861: 364-70 
576-80: 341 
588: 49 


INDICES 


612: 401 

620/1: 377 A.33 
630: 377 A.33 
634: 377 A.33 
656: 391 

719: 372 

732: 372 

821: 377 

835: 372 

850: 379 

850-61: 379 
854/5: 379 
862-911: 221, 370, 371-9 
862-76: 337, 395 
877-81: 386 
890-6: 383 
894-6: 383 
912-76: 369, 379/80 
914: 377 A.37 
915: 388 

918-24: 377 Α.33 


973-6 

97). 1028. 7 Α.51, 186, 189, 219, 
221, 222, 370, 381-4 

977-90: 85 A.36, 395 

995-1015: 387 

998: 216 

1006: 391 

1016: 388 

1017: 208 

1020-23: 395 


1024-1152: 369, 384-7 

1079-81: 381 A.1 

1079: 341 

1106/7: 381 A.1 

1144-7: 390 

1147: 388 A.28 

1150-2: 374 

1153-64: 123, 186, 192, 220, 370, 
387-9 


1163: 374 

1163/4: 399 
1165-1392: 369, 390-4 
1168-99: 396 

1197: 356 

1348: 399 


INDICES 


Cyclops 

82-4: 345 
228-52: 347 A.12 
495-626: 379 


624: 243 A.67 


Electra 
1-595: 103 
1-214: 103 
9/10: 105 
85-9: 105 
112-66: 106 
123: 105 
151-6: 21 
162-6: 105 
167-74: 409 
169: 171 A.7 


215- “99. 104 
215-698: 103 
300-431: 104 
432: 217 

432-86: 103-6, 112, 128/9, 
Α.18, 19677, 207, 412 

452: 164 Α.44, 208, 293, 363 
464: 171 Α.7 

479-86: 210, 398 

480: 144 A.6, 214 

485/6: 399 

585-95: 169, 171/2, 203, 220 
585: 217 

591: 214 

596-1171: 103 

596-698: 45 

601-4: 172 

605-11: 172 

698: 260 

699-746: 46-50, 53, 56, 58, 72, 
106, 285/6, 187/8, 192 A.7, 207, 
222, 260, 314, 412 

699-1171: 103 

699: 112 A.19 

736: 71/2 


177 


419 


737-42: 72, 74, 211, 212, 398 
745/6: 106, 164 A.45 
746: 214 

747-60: 45 

747-50: 260 

751-61: 260 

761-858: 45 

761: 385 

765: 385 

855-8: 286 Α.16 
859-65: 220 

859-79: 45, 51/2, 185, 186, 192/3 
860: 40 A.24, 208, 384 
867-72: 51 

873-79: 51, 123, 220 
873: 51 

87677: 52 

880-956: 45, 51 

880: 51 

882: 51 

959-87: 45, 52 
988-1146: 90 Α.5 


1011-1121: 77 AB 
1011-99: 315 A.4 

1147-64: 56, 185, 186, 188-90 
1165-71: 45, 52 
1172-1359: 103 
1177-1232: 45, 50, 52/3 
1177: 350 A.23 

1206-9: 166 

1244-6: 72 

1244: 50 

1246: 50 


Hecuba 
generell: 282 
45: 284 


47-50: 130 
60-7: 285 
68-97: 285 
98-152: 285/6 
98-103: 290 
98: 345 

104: 290 
109-15: 108 
154-443: 294-7 
171- 3: 291 A.2 


420 


216/7: = 

220-4: 

296-8: 310, 317 A.12, 318 A.15 
306-12: 114 

332/3: 318 A.15 

336-41: 114 

349: 108 

351-66: 114, 116 

370: 108 

379-81: 318 A.15 
402-37: 115 

431: 270 A.32 

432: 150 A.36 

438: 115, 274 A.53 
444-83: 109, 114-8, 
197/8, 222, 292. 296/7 
444: 150 A.3 

453: 164 Aas 

486/7: 115 

484-628: 130 

488: 385 A.16 

497/8: 131 

583/4: 329 A.56 
629-56: 123, 130-2, 199/200 
643: 49 A.26 


658- -723: 65, 320-5 
692: 209/10 
72475: 65, 298 A.17 
736-8: 65 


905- 52. 66-8, 132, 186, 
194, 213, 220, 222, 305/6 
905-42: 21 A.15 

905: 217 

943: 209/10 

950/1: 320, 363 

953-1022: 66, 90 A.5 
1023-34: 66-8, 186, 188-90, 220 


142 ΑἹ, 


190-2, 


INDICES 


1024: 215 
1035-43: 66 
1042/3: 57 A.1O 
1043/4: 286 
1056-1106: 66 
1100: 261 A.21 
1115: 267 A.1O 
1145-75: 55 A.4 
1183/4: 317 A.12 
1183-6: 318 A.15 
1238/9: 318 A.15 
1265: 382 A.3 
1293-5: 327 


100: 28 A.12 
106/7: 28 A.12 
108/9: 28 A.12 
142: 34 
205-10: 34 
213: 161 A.32 


236: 30 
255-308: 132 A.37 


330-85: 143 
362-69: 28 A.12 
370-4: 28 A.i2 
383: 30 

386-514: 347 Ai 
400-13: 28 A.12 
513: 181 A.39 
515-27: 26 
601-21: 28 A.14 
625-97: 171 


761-1641: 26 

761-818: 26 

766/7: 28 Α.12 

1002: 245 

1032-1106: 26 

1093-1106: 28 

1107-64: 27, 185, 186, 191/2, 193 


INDICES 


1107: 217 
1113-6: 27 
1120: 215 
1121: 28 
1122-36: 27 
131: 171 A.6 


1165-1300: 29, 347 AM 

1301-68: 29- 33, 54, 185, 187, 194, 
371, 411 

1301: 112 A.19, 208 A.15 

1353: 74, 215, 357 A.54, 358 
1369-89: 33 

1369-1450: 347 A. 


1451-1511: 33/4, 185, 186, 189/90, 
4 


205, 381, 
1451- 64: 85 A.36 


147879: 34 

1478: 209/10, 319 A.21, 354 A.40 
1495: 215, 319 A.21 

1512: 385 

1619/20: 368 

1627-41: 410 


Heraclidae 

1-54: 237 
109/10: 144 A.7 
111-287: 144 
120-33: A 
134-78: 

179/80: 295 Α.49, 317 AN 
181-231: 143 
207-13: 143, 246 
232/3: 248 
236-52: 143 
268-73: 143 
274-83: 143 
288-96: 196 A.1 
297-319: 143 
297-352: 144 
320-28: 143 
333-43: 144 
342/3: 154 
344-52: 144 
353-80: 142, 143-5, 200-2 


421 


353: 214 
372: 214 


0 
608-29: 109-11, 115, 197/8 
618: 214 
633: 153 
702-19: 154 
707/8: 181 A.38 
736: 216 
748-83: 153-6, 159, 202/3 


78677: 286 A.14 

849-58: 181 A.38 

850-57: 127 A.18 

853-8: 154 

869-72: 127 A.18 

881: 373 

892-927: 123, 126-8, 199/200 
901: 216 


911: 214 

917: 216 

926: 209/10 

965: 128 A.21 
971: 128 A.21 


Hercules 

9-12: 300 At 
7172: 276 
110/1: 21, 40 
115-8: 345 
135-8: 43 
140: 120 
151-64: 40, 120 
166-9: 120 
168/9: 275 
174-205: 120 
207/78: 120 
247-51: 359 
252-74: 360 


422 


284-6: 108 

290-99: 120 

327-31: 121 

348-441: 11 A.3, 43, 109, 120-22, 
142 Α.1, 197/8, 220, 221 

434: 39 A.16 

436: 209/10 

439: 214 

440: 39 A.16 

465: 276 

470/1: 276 

514-814: 36 

531b: 367 

562: 367 A.37 

637-700: 11 A.3, 37-40, 43, 122 
Α.51, 185, 186, 191/2 

643: 209/10 

676: 209/10 

701-33: 90 Α.5 

734-814: 40, 185, 186, 188-90 
740: 215 

746: 214 

747: 57 A.1O 

772-80: 181 A.38 
781-7: 217 

783: 387 A.24 

79/1: 217 

798/9: 217 

802: 212 

804: 216 

815-21: 41 

822-42: 43 

843-57: 43 

858-74: 43 

864: 366 

875-85: 15 Α.5, 43/4, 
187/8, 220 

877: 217 

886-909: 43, 366 A.35 
889-92: 381 

904-9: 365 

905: 366 

910-1015: 43 

910-21: 123, 385 

910: 384 A.14 

914: 266 

922-1015: 124 

1008/9: 366 

1009-14: 125 

1016-38: 123-6, 128, 
A.38, 198-200, 287 A.19 
1016: 384 

1022/73: 214 


185/6, 


136, 181 


INDICES 


1025: 212 
1042: 266 
1065: 266 A.8 
1087: 267 
1127: 267 A.1O 


Ey μων 
2: 159, 160 


88-120: 343 A.1 

120: 394 A.17 

170-283: 345 

353-61: 169 

362-72: 169/70, 203/4, 219 
364: 209/10 


: 217 
373-430: 157, 237 
373/4: 346 A.iO 
433-81: 157 
486-9: 157 
498/9: 157 


521/2: 157 
522/3: 159 
153, 


156-9, 179/80, 


528/9: 162 
528: 209/10 
555/6: 216 
565: 243 A.67 
669-79: 169 A.2 
732-75: 129, 135 A.44, 137 A.51 
732: 209/10 
732-531: 21 A.17 
752: 215 
764-75: 85 A.36 
776-89: 116 
782-5: 57 A.IO 
790-805: 272 
808: 125 A.11 
822: 267 
834/5: 204 
847: 270 A.29 
887-90: 159 


INDICES 


973-5: 159 
2 Fe A.11, 318 A.15 
994: 


10367 318 Α.15 
1090-1101: 159 
1102-50: 16, 153, 
222 


1102-7: 211 

1111: 209/10 
1126/7: 217 

1144: 215 

1148: 215 

1148: 218 

1153: 160, 385 
1155/6: 159 
1162/3: 286 A.14 
1173-1254: 128 
1257-60: 128 
1268-82: 
220, 350 A.24 
1268: 216 
1298-1312: 129 
1342-6: 321 
1342-4: 274 
1342: 265 

1363: 267 A.1O 
1416-22: 129 
1423-40: 161 A.30 


Hypsipyla (Bond) 
111,18: 363 
ἽΝ, 21: 375 A.27 


lon 

71-3: 62 

74/5: 175 
76/7: 334 A.15 
184-218: 260 
237-451: 173 
348: 179 


423/4: 174 

438/9: 174 A.3 
452-509: 173-6, 204 
452: 208, 216 

465: 216 

485: 209/10 

491: 217 

492-509: 362 


159-62, 202/3, 


123, 128-30, 200, 205, 


517-675: 147 

585-647: 148 

650: 148 

652: 148 

655-60: 148 

666/7: 148, 338, 359, 410 

676-724: 142, 147-50, 150, 201/72, 
219, 350, 360 

681: 215 

705: 211 

714: 217 
752-62: 63 
859-922: 60 
865: 62 

911-8: 62 

934-65: 60 
965: 62 

968: 60 

970-1047: 60 

978: 60 

1046: 374 
1048-1105: 60-2, 64, 
187/8, 204 
1048: 208, 216 
1061-73: 94 
1090: 215 
1099/1100: 211 
1106-1228: 60 
1106: 385 
1178-80: 286 A.15 
1217-28: 62 
1225-49: 60, 63/4, 123, 185, 186, 
192/3, 220 

1229: 213, 384, 410 

1238: 261 A.21 

1246: 215 

1250: 60 

1256: 63 

1445-1509: 171 

1501/2: 309 

1505: 49 A.28 

1517: 245 

1529: 350 A.24 

1616: 278 


185, 186, 


ΙΑ. 
1-542: 89/90 
89-92: 108 


423 


424 


303: 345 
314-6: 345 
317-414a: 346 
337-62: 93 
37677: 346 
379-81: 93 
385/6: 93 
389: 93 
397: 93 
402/3: 346 
454-9: 91 
528-42: 89 A. 
538-41: 91 
543-89: 90-3, 98, 
191/2, 194 
543: 112 A.19 
553: 216 
554: 209/10 
573: 215 
590-750: 90/1 
590-639: 89 A. 
607-750: 347 A.11 
640-85: 91 
696-713: 96 
725-45: 91 
746-8: 91 
746-50: 89 A.1 
750: 95 
751-800: 92, > 5, 
189790, 192 A 
757: 164 A.44, 208, 363 


142 Α.1, 186, 


98, 186, 


801-1035: 91 
926/7: 96 
944-7: 96 
948-51: 96 

1019: 216 

1036: 112 Α.19 
1036-97: 92, 95-7, 98, 186/7, 195 
1080: 215 

1089: 212 
1098-1108: 89 A.1 
1103: 91 

1106: 91 

1110-4:91 
1255-75: 91, 113 
1279-1335: 113 
1368-1401: 113 
1402/3: 296 
1412-5: 113 
1416-20: 113 


INDICES 


1433-66: 113 
1467: 113 
1475-99: 113 
1475-86: 114 A.26 
1482: 114 

1485: 114 

1488: 114 

1491/2: 113 
1500-9: 113 
1510-31: 109, 113/4, 197/8 
1532-1612: 130 
1532: 385 A.16 


342-91: 132/3 


392-455: 11 A.3, 123, 132-35, 


439: 2m, 319 A.21 
452: 213 
660-722: 347 A.12 


976-80: 24 
1022-31: 20 


1082-88: 20 

1089-1152: 11 A.3, 20-3, 27, 33, 
40 A.21, 95, 181 A.38, 185, 186, 
191/2, 205, 411 

1089: 217 

1089-95: 21 

1096/7: 21 

1096: 22 


INDICES 


1106: 213, 217 
1117-22: 21 
1123: 214 
1123-37: 94 
1123-31: 24 
1137: 319 A.21 
1138: 209/10 
1143-52: 22, 34 
1153-1233: 23 
1161: 357 


1234-83: 23-5, 185, 186, 189/90, 


220, 381 
1234: 208 A.15, 112 A.19 
5 


1431-4: 410 
1431-3: 359 
1461: 357 A.54 
1467/7: 360 


Medea 

1-213: 76 

1-13: 163 A.40 

2172: 80 A.21 

36: 77 

89-95: 75 

160-3: 80 A.21 

173-9: 409 

214-68: 76 

214-66: 234 Α.37, 237 


269-356: 77 
357-63: 4 83 
364-409: 


404-9: 81 


ne 79-82, 88, 186/7, 193-5, 


2 

412: 61 A.6 

431: 214 

441: 214 
446-626: 77 
510/1: 317 Α.11 
520/1: 295 A.49 
559-695: “ 2 .28 
562: 86 A 
627-62: ΝᾺ 82/3, 117, 
186/7, 193-5 


142 AU, 


627-44: 162 
634: 208-10, 215 


752/3: 83 

759-63: 83, 79 
764-823: 77 
764-810: 83 

811-9: 83 

820-3: 84 

824-65: 75, 83-5, 


186, 190-2, 


974/5: 85 

976-1001: 79, 85/6, 88, 137 Α.51, 
186, 188-90, 195, 381 

976: 208 

978-88: 94 

990: 214 

997: 214 

1002-18: 78 
1019-80: 78 
1040-3: 276 
1081-1115: 79, 86/7 
1081: 405 
1094-1115: 265 
1116-1235: 78 
1121: 385 

1125/6: 286 A.14 
1142/3: 385 
1207-10: 286 A.15 
1236-50: 78 
1251-92: 79, 87, 
187/8, 219 

1251: 208, 350 
1251/2: 215 
1251-60: 363 
1252: 363 
1258/9: 363 
1265: 215 
1270-81: 78 
1273-81: 366 A.35 
1275/6: 57 A.IO 
1279: 215 

1290-2: 217 
1293-1414: 78 
1405: 350 


137 A.51, 186, 


425 


426 


Orestes 

4-50: 107 
11-33: 57 
34-45: 106 
56-60: 315 A.1 
140: 266 
208-315: 106 
217-34: 107 
253-76: 107 
281-5: 107 
301-6: 107 
315: 166 A.49 
316-47: 106/7, 196/7, 219 
316: 216 

324: 208 

332: 212 
718-24: 166 


786: 166 

787-9: 166 A.49 

807-43: 153, 166-8, 202/73 
844-51: 166 A.49 
852: 385 
866-956: 137 
932-42: 167 

932: 361 A.10 

945: 15 A.5 
960-81: 15 AS, 
199/200, 219 
960: 27, 266, 384 
982: 63 A.20, 354 
982-1012: 137 
985-1012: 138 

995: 48 A.19 
1098-1245: 54 
1150: 57 

1246-95: 54, 55, 62 
1258: 260 

1296: 56 
1297-1300: 54 
1299/1300: 56 
1311-52: 54 
1353-65: 5576, 169 A.2, 185, 187 
1361-5: 56 

1369-1502: 55 

1380. 56 

1506-36: 55 

1537-48: 55, 56/7, 169 A.2, 185, 
186, 192/3, 194/5 

1539: 212 A.17 

1554: 55 

1618: 57 

1625: 55, 57 


123, 137/8, 


INDICES 


Phaethon (Diggle) 
111: 339 A.32 
113: 357 A.54 
270-83: 220 
270-3: 212 

280: 215 


Phoenissae 
5: 152 


452-68: 150 

503: 375 A.26 

506: 351 

593-6: 150 

609: 357 A.52 

610: 150 

620-2: 150 

625-35: 150 

636/7: 150 

638-89: 142, 150-2, 201/2 


690-747: 162 

753-55: 162 

757-65: 162 

1768-73: 162 

774-8: 162 A.35 

779-83: 162 

781-3: 165 

784-833: 153, 162-5, 167, 202/73, 
220 


784: 216 
801: 217 
818: 216 
819: 208 
849: 111 
896/7: 111 
913/4: 111 
918: 108 
931-48: 111 


INDICES 


931-41: 152, 165 
970-90: 111 
991-018: 111 
997: 108 

1019-66: 109, 

197/8, 220 

1019: 216 

1025: 361 A.1O 

1028: 165 

1050: 164 A.43 

1060/1: 174 

1060: 140 A.64, 146, 209/10 
1066: 385 

1067: 385 A.16 
1090-1200: 135 
1209-18: 135 

1209: 385 

1219-58: 135 
1284-1306: 123, 135-7, 
199/200, 206, 219 
1284: 208 

1335: 384 A.14, 385 
1480-4: 321 

1485: 63 A.18 
1485-1538: 136 

1506: 165 

1539-81: 136 


111-3, 151, 165, 


195 AI, 


Supplices 
1-7: 230 
2: 235 
8-41: 230 


10: 229 

19: 232, 383 
24-8: 231 
28-40: 231 
32: 229 
34/5: 231 
38-40: 232, 246 
40/1: 246 
42-86: 233-7 
42-70: 219 
42: 345 

72: 324 Α.40 
87-99: 243 
100-9: 244 
104: 229 
104/5: 230 
113-61: 244 
113: 272 A.52 
138: 267 

156: 245 


427 


163-92: 244 

195-249: 244 

219-49: 275 

250/1: 244/5 

252: 245 A.69 

253-62: 246 

256: 245 A.69 

258: 247 

263-70: 258 

263-85: 246/7 

286-90: 248 

290/1: 248 

293-5: 248 

297-331: 248 

332/3: 248 

334-64: 248/9 

365-80: 252/3, 262 

365: 217, 361 A.11 

377: 216/7 

381-98: 253 

381-597: 255-8 

511/2: 245, 317 A.12 

513: 263 

533: 275 

598-633: 142, 153, 

221, 259-62, 349 
: 209/10 


156, 202/3, 


638/9: 

669-72: 7 A.15 
731-3: 279 

768: 209/10 
778-93: 123, 199/200, 219, 265 
778-837: 271 

791: 267 A. 
794-7: 265/6, 268 
798-801: 266 
798-836: 268, 279 
802-4: 266 
805-7: 267 
805/6: 324 
808-10: 267 

809: 217 

811-4: 266 

815-7: 266 
818-20: 267 
821-3: 267 
828-30: 267 
832-6: 267 
857-917: 268, 269 


428 


860-77: 271 
918-24: 220, 268, 269, 279 


271 
955- 79: 268, 269/70 
963: 232, 233 
977-9: 276 
980-1113: 271-3 
980-1030: 290 
1006-8: 108 
1031-33: 300 A.12 
1072-9: 109 
1114-22: 321 
1114-64: 273-77 
1123-64: 233, 279 
1145: 278 
1175: 278 
1213-34: 277 
1214: 276 
1226: 278 
1232: 276 


67/8: 307 Α.48 
75-97: 287, 307 
98-229: 287-93 
99/100: 328 
122-37: 328 
143: 336 

144: 336 

146: 401 
153-96: 260 
216: 363 
230-93: 298/9 
230-4: 293 
235-567: 294 
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Exemplum im Lied 47, 50 
Fehlendes Chorlied nach Agon in Alc. 142/3 
Folie für Verhalten einer Figur des Stückes 306 
Stellt Folgen des Krieges dar 71 
Zieht Folgerungen aus Agon 144 
Form 11, 220/1 
Fragen im Chorlied 84 
Freudentied 40/1 
Epirrhematisches Freudenlied 50 
Freudenlieder bei Soph. 41 
Führt aus Konfliktsituation fort 152 


440 INDICES 


Funktionen 17 
Gebet 34, 61, 87, 100, 107, 114, 151, 155, 160, 174, 225, 250, 363, 381 
Gegenentwurf 82, 93, 116, 118, 162, 296, 378, 382, 383 
Gegensätzliche Positionen im Lied 256 
Gegenstr. führt in Situation zurück 362 
Gesten des Chores im Lied ? 74 
Gliederungsfunktion 78, 91/2, 130 
Götterfeste im Lied 115 

Durchblick auf Götterrahmen 159, 162 

Schafft Grundlage für folgenden Teil des Stückes 105 
Handlung und Chorlied 

Implizite Analogie zwischen Handlung und Chorlied 103 
Handlung und Chorlied stehen antithetisch zueinander 117 
Bestimmte Aspekte der Handlung bleiben im Lied unkommentiert 58 
Handlungsbezug 55, 88 

Chorlied verstärkt tragische Elemente der Handlung 175 
Chorlied entlastet Handlung thematisch 88 

Chorlied und Handlung erhellen sich wechselseitig 399 
Chorlied erläutert hinter der Handlung stehende Motive 119 
Chorlied läßt Handlung vor der Folie der Vergangenheit erscheinen 102 
Chorlied Folie für nachfolgende Handlung 128 

Chorlied führt aus der Handlung heraus 102, 112 

Chorlied handlungsvorbereitend 22, 34, 81/2, 106 

Chorlied in Handiungspause 133, 139, 153, 154 

Chorlied in Kontrast zur Handlung 96/7, 106, 176 
Motivische Verbindungen zwischen Lied und Handlung 152 
Parallelen zwischen Lied und Handiung 32, 312 

Chorlied reagiert auf vorangegangene Handlung 79, 83 
Chorlied relativiert Handlung 17 

Chorlied setzt umgebende Handlung in fahles Licht 85/6, 88, 97, 165 
Chorlied Teil der Handlung 113 

Verbindung zur Handlung 17, 314, 349, 361, 383 

Doppelte Verknüpfung mit Handlung 132 

Wiederholt Gedanken der vorangegangenen Handlung 351-4 
Hochzeit von Peleus und Thetis 96 

Hymnus auf Apoll 23/4 

auf Eros 157 

Hymnos Kletikos 363 

“Ich” im Lied 207-13 

Individualisierung im Lied nicht möglich 298 
Interpretationshilfe im Lied 354, 356 

Chorlied in Intrige 18, 33 

Intrige wird gerechtfertigt 56 

Intrige wird problematisiert 94 

Chorlied stellt in Intrige Durchführung und Reaktion dar 36 
Chorlied löst Ironien auf 67 

Chorlied wird durch Kontext ironisiert 181, 184 

Irrtum im Lied 61, 62 

Klage im Chorlied 15 A.5, 21, 27, 43, 52, 137/8, 265/6, 269, 270 
Lyrisch verdoppelt 131 A.32 

Implizite Totenklage 136 

Klammerfunktion 126 

Kommentar 11, 17, 22, 110, 112, 132 

Generalkommentar 27, 144, 146 


INDICES 


Kontrastwirkung 86, 97, 117 A.34, 140, 145, 164/5, 178, 307 
Kriterien für Beurteilung der Handlung werden formuliert 93 


Kulminationspunkt des tragischen Tragödienkerns 184 
Kultaition im Lied 32/3 

Laudes Athenarum im Lied 84, 145 

Liefert Exempel für Funktion der Dichtung 38 
Lizenzen des Dichters 11 

Führt Maßstab μετριότης ein 82 

Mimetisch 56 A.7 

Mitleid 161 

Mythos: verschiedene Sichtweisen 98 

Myth-Historie 165 

Mythenkritik im Chorlied ? 165 

"Neues Lied” 302 

Uneinheitliche Züge des "Neuen Liedes” 221/2 
Ortsbeschreibung im Lied 115, 133, 250, 355, 363 
Paradigma-Funktion 307 

Paradigma für maßvoll ertragenen Sieg 127 

Stellt Ereignisse als Parallele zur Handlung dar 47, 103 
Lyrische Parallelkomposition 67, 175, 213 


Stellt Parallele zwischen Vergangenheit und Gegenwart dar 112/3 


Stellt Präfiguration dar 47, 72, 106 
Preislied 114, 140 

Mit Klage verbunden 121 

Impliziter Preis 105 

Gleichzeitige Anklage 105 


441 


Auf Admet 176/7, Alkestis 139, 182, Aphrodite 126, Herakles 122, Peleus 


146, Auf Adel 146, Athen 84, 145 
Preist Macht der Riten 30 

Preist Monogamie 118 

Formuliert Prinzipien 92 


Problematik bei Identifizierung apostrophierter Person: siehe Apostrophe 


Problematik der Kategorienbildung 22 
Nachträgliche Problematisierung des Liedes 41/2 
Bereitet Problematik der Exodos vor 50 
Propemptikon 33, 34 

Rät vom Kindesmord ab 84 

Refrain 122 

Retardiert und sperrt 33, 297 

Lyrische Reprise 27, 114 

Ruhepunkt im Spannungsgefüge 116 

Schuld wird dargestellt 56 

Setzt Schlußpunkt 147, 162 

Spannung wird erzeugt 62, 63 

Spannung wird weitergeführt 135, 156, 262 
Spiegelt Gefühle einer Figur des Stückes 174 
Stellt Strafe als unausweichlich dar 379 
Strophe und Gegenstr. getrennt 55 


Szenenrefiex 17 ΑἹ, 22, 85, 101, 6, 138, 141, 146, 158, 410 
Kein Szenenreflex trotz Verbindung mit vorausgegangenem Akt 129 


Thematisiert fundamentales Motiv 159, 165, 168 
Themenwechsel in Gegenstr. 2 134 
Themenwechsel in Schlußstr. 116 

Will vergeblich trösten 122, 182 


442 INDICES 


Totenlied a Troia 304 

a Überlistungsszene wider 85 

Verallgemeinert 14 

Verbindet Vergangenheit und Gegenwart 151 
Verbindung von Chorliedern 206, 327 

Anknüpfung an vorangegangenes Lied 376, 383 
Verliert Einbindung in Stück 30/1 

Verstärkt Eindruck hereingebrochener Katatstrophe 170 
Vertauschbarkeit von Lieder ? 305/6 

Verteilung auf zwei Chöre ? 16 

Vorausverweis 147, 178, 362 

Vorbereitung der Problemstellung der Exodos 140 
Berichtet Vorgeschichte 17, 27, 47, 67, 71, 72, 92, 102, 150, 164/5, 177, 
328 


Vorwürfe gegen Götter 319 

Wirkung auf Zuschauer intendiert 25, 58, 61, 63 
Wunsch am Strophenanfang 319 A.21 

Zeitraum wird überbrückt 144 

Zusammenfassung von Themen durch Lied 29 
Zusammenfassung des Geschehens 388 

Zusammenhang zwischen Teilen 37 

Stellt exemplarisches Los in größeren Zusammenhang 131 
Beschreibt AEG von Fehler und Bestrafung 306/7 
Chortragödie 223 

Chor nimmt Anteil 272, 279 

Chor verschwindet als Gestalt im Drama 344, 395/6 
Chor wie Schauspieler eingesetzt 259, 279 

Chortragödie äußert sich im Lied 330 
Entwicklungsgeschichte 224 A.2 

Einschränkungen 223/4 

Gemeinsamkeiten der Chortragödien 400/1 

Unterschiede der Chortragödien 400 


Dativ 

Finaler ? 48 
Modaler 49 
Ehre 


Männliches Ehrgefühl in Medea 79/80, 83 
Theseus' Ehre als Maßstab für Entscheidung bei Hikesie 248/9, 258 
Ekkyklema 125 
Epirrhematische Komposition 51, 109, 240, 241, 253/4 
Erdbeben 365/6 
Euadne 
Exemplarische Ehefrau 271 
Opfertod 271 
Euripides 
Chor im Vergleich zu Agathon 411/2 
zu Soph. und Aisch. 412/3 
Freiheit in der Chorbehandlung 413 
Interesse an Psychologie 281/72 
Einzelne Stücke: 
Alc.: Synthetische Verbindung tragischer und untragischer Elemente 178 
A.20 


INDICES 443 


Tragödienkern u. Tragödienschluß 183 
Andr.: Verhältnis zu EI. 71/2, 75 
Vertauschbarkeit von Liedern ? 120 A.43 
Ba.: Archaisierende Tendenzen 332, 333 A.9 
Bedeutung des fremdartigen Chores 337/8 
Bindung des Chores an Exarchon 335/6, 398 
Diskrepanzen zwischen Bestrafung des Pentheus und Haß des Chores 
387 
Einseitigkeit der Perspektive 402 
Innovationen des Euripides 333 A.8, 369 A.45, 393/4 
Intrige 369/70 
Lücke 393 
Parallelen zwischen Pentheus und Agaue 391 A.11 
“Pentheus-Tragödie" 386 
Pentheus' Vision 379/80 
Verbindungen zwischen Dionysos und Chor 335/6, 398 
Vergleich Ba. - Cycl. 379/80 
Ba. - Ei. 398/9 
Ba. - ΙΑ. 406 
Ba. - Soph. Aias 392 
Rolle des Dionysos - Hekabe (Tro.) 336 A.20 
El.: Aufbau 103 
Datierung 71 A.7 
Reminszenz an Aisch. Ag. 171 
Vergleich der Intrige mit 1.T., Hel., ΗΕ. 45 
Vergleich mit Or. 3 
Hec.: Aufbau 282/3 
Datierung 281 A.2 
Klageszene 321 
Rolle des Chores 329 
Vergleich mit Andr. 69, 381 
Verhältnis zu lon 65 
Hel.: Aufbau der Intrigenhandlung 26 
im Vergleich zu 1.T. 26 
Verdoppelung und Dehnung der Elemente der Intrigenhandlung 26 
Verhältnis zu Aristoph. Aves 27 A.7 
H.F.: Spannungskurve 41 
Umschlag vom Glück in Katastrophe 41, 44 
Verhältnis zu I.T. 36 
Held.: Chor repräsentiert Athen 127 
Umgearbeitet ? 144 A.6 
Vergleich mit Suppl. 244 
Ion: Intrige im Ion 60, 64 
t.A.: Echtheitsfrage 89 A.1, 114 
Intrige in I.A. 89 
Verhältnis zu 1.Τ. 95 
Zeichnung der Charaktere 90 
I.T.: Verhältnis zu ΕἸ. 19 A.7 
zu Aisch. Eum. 19 Α.7 
Med.: Aufbau 78 
Medeas Monolog 78 A.12 
Or.: Familiengeschichte ohne Götterapparat 167 
Intrige im Or. im Vergleich mit anderen Stücken 58/9 
Krankheitsanfall 107 


444 INDICES 


Mutation der Bedrängten zum Banditentrio 138 
Problematik des Muttermordes 167/8 
Rauch im Or. 57 
Sorge Elektras um Orest 107 
Phoen.: Chor mit keiner der Parteien des Agons verbunden 150 
Prophetische Gabe des Chores ? 136/ 
Suppl.: Funktion Aithras 231 
Politisches Gedankengut im Vergleich mit Thuk. 256 A.14 
Preis Athens 257/8, 279 
Trauer als Thema 279 
Vergleich mit Hcld. 244 
mit Aisch. Sept. 269 A.22 
Suppl. 226/7, 237/8, 244, 248, 249, 252/3, 
257, 258/9, 278 
Zusammensetzung des Chores 232-6 
Tro.: Aufbau 283/4 
Chor mit Hekabe verbunden 320, 327, 330 
Chor im Vergleich zu Hec. 290/1 
Darstellung des Leides, dem der Mensch ausgesetzt ist 282, 327 
Klage im Vergleich zu Hec. 322 
Lieder im Vergleich zu Hec. 305/76 
Unterschiede zu Vergil 305 A.39 
Verbindung zum Alexandros 311 
Vergleich mit Hec. 282, 284, 294, 301, 320, 328 
Verhältnis zu Soph. 282 A.6 
Zeitgeschichtliche Reflexe 293 
Zusammenhang der Chorlieder 327 
Zusammensetzung des Chores 288/9 
ἐξάρχων χοροῦ 266, 288, 336, 349, 359, 367, 401 
Exemplum 
Danaiden 67, 124 
Eos 157 
Ino 88 
lo 250/1 
lole 158 
Lemnierinnen 67 
Prokne 124 
Semele 158 
Zeus 157 
Steigert statt zu relativieren 124 


Fest 

Im Chorlied 22, 34, 37, 40, 70 A.4, 126 
Dionysien 140 

Karneen 139/40 

Panathenäen 115, 155 


Genitiv, "synonymer" 303 A.24 

Gleichnis 3772 

Glückswandel 107, 110 

Götter 

Ambivalenz des Göttlichen 42, 393/4, 395 
Apoll 23, 71 


Bedeutung in Andr. 72, 110 


INDICES 445 


Als Kind geschildert 24 
Plan scheitert 149 
Aphrodite/Kypris (Eros) 
Allmacht 128/9 
Ares - Dionysos verglichen 163 
Athene als Mutter 155 A.8 
als Schützerin Athens 155 

Beachtung der Satzungen der Götter 127 
Deifikation 357 
Deus ex machina 25, 34, 55, vgl. 57, 129 
Kontrastwirkung bei Auftritt 129 
Dionysos 163, 351/2 
Ambivalenz des Dionysos 355/6 
Diskrepanz zwischen göttl. Strafe und Folgen 393 
Epaphos als Gottheit 152 A.43 
Epiphanie 365 
Eros 128/9, 157 
Erinyen sollen Orest erlösen 107 
Götter sorgen für Gerechtigkeit 40/1, 371, 374/5, 379 
Gerechtigkeit der Götter als traditionelle Vorstellung 352/3 
Göttl. Gerechtigkeit furchtbar für Betroffene 301 
Glaube an Götter wiedergefunden 263 
Gott nimmt an Handlung teil 335 
Gott als Spielleiter 335/6 
Götter stehen hinter der Bestrafung des Schurken 67/8 
Götterfeste 115 
Gottheit kommt Begriff nahe 351 
Hadern mit Göttern 161 
Handeln der Götter für Menschen widersprüchlich u. sinnlos 71/2 
Hekate/Persephone 61 
Hinweis auf Macht der Götter unterstellt Handlung der Providenz 57 
Hosia 350/1, 356-8 
Konzeptionen der Rolle der Götter im Drama 316 
Kritik an Gott impliziert Kritik am Menschen 394 
Sollen zweifache Jugend schenken 37 
Leid rückt Betroffenen ins richtige Verhältnis zu Göttern 393 
Liebe der Götter zu Menschen 313 
Mensch zur Verehrung der Götter verpflichtet 375 
Messen der Götter mit menschlichen Maßstäben 173 
Opfer soll Zorn der Götter besänftigen 111 
Persephone/Kore 32 
Raub der Kore 29/30 
Resignation des Chores über Möglichkeiten des Menschen, über das Göttl. 
sichere Aussagen machen zu können 28, 29 
Resignation des Chores über gerechte Weltordnung durch Götter 16 
Rolle der Götter und Schuld der Menschen 311 
Sollen schützen 250 
Sorge der Götter für Menschen in Zweifel gezogen 160 
Strafe der Götter wird vom Chor erwartet 105 
Strafende Götter 312 A.63 
Substituierung: Ananke statt Moira 180 

Eros statt Aphrodite 179 
Synkretismus: Demeter/Kybele 29 A.20 

Kore/Helena 32 


446 INDICES 


Themis 358 
Theodizee wird mit Rachsucht konfrontiert 42 
Unterscheidung zwischen Göttern und Dike ? 68 A.11 
Unbeeinflußbarkeit 180 
Unglück von Götterkindern 175 
Verbindung Dionysos - Rhea/Kybele 341 A.45 
Vertrauen auf Providenz 29 
wird bestätigt 171 
Götter verhängen Fluch über Pelopidenhaus 138 
Vorwurf mangelnder Sorge der Götter 313, 314, 318/9 
Wille der Götter mißachtet 244 
Zerstörerische Kraft der Götter 157/8 
Zeus ändert Lauf der Sonnenbahn 48 
Zweifel an Göttern, die menschl. Unglück um der Gerechtigkeit willen hin- 
nehmen 47, 49/50 


Hekabe: Vergleich mit Aithra (Suppl.) 294 
Vergleich Hec./Tro. 291 

Vergleicht sich mit Vogelmutter 287/8 
Helena 

Ehebrecherin 92 

Helena u. Kore 32 

Trolan. Helena - ägyptische Helena 30 
Verteidigung in Tro. 315/6 
Herakles 

ἀρετή 37, 39 

Dodekathlon 121 

Als Förderer der Zivilisation 43 
Klagelied für H. 121 

Vergöttlichung 127 

Hermione 118/9 

Gewicht als Figur 120 

Hikesie (Altarflucht) 118, 120, 225, 229, 230, 238, 240, 242, 252, 258 
Ende der H. 249 

Erpressung bei H. 242/3 

Gesten 234, 247 

Scheitern 246 

Verteidigung Bittflehender 253 

Verwandtschaft als Argument 246/7 

Verzicht auf Hikesie 235 


Ἰλίου ἅλωσις 66, 302, 305/6 

Ausblendung der troian. Pferdes 306 
Informationsstichomythie: erweitert 321 
Initiation 

Pentheus als Initiand 377/8 

Polyphem als Initiand 377 

Interloquium 

Nach Amoibaion 297/78 

Aufbau einer Erwartungshaltung 296, 309/10 
Balance der Interloquien im Agon 318 A.15 
EinfluB auf Zuschauer 295/6, 317 

Faßt zusammen 392 

Gliedert Agon 317 


INDICES 447 


Kommentar zum Opferentschluß 296 

Sentenz 309 

Steigert Spannung auf nachfolgende Rede 310 
Unterschied Hec. - Tro. in Interloquien 311 
Vermittelt Kriterien zur Bewertung der Positionen im Agon 347/8 
Verstärkt Botenbericht 369 

Intrige 

Aufbau 18 

Ausschnitt aus Intrigenform bildet ganzes Stück 89 
Charakter der Intrige im Or. 54 

Chor Mitspieler 55 

Dehnung der Elemente 26 

Doppelte Durchführung 46, 76 

Elemente nicht deutlich voneinander abgesetzt 6576 
Erinnerung an Intrige im Lied 378/9 

Fehlen von Interpretationshilfen durch den Chor 58 
Fluchtplan durch Vernichtungsplan erweitert 69 
Gegenspiel 95, 119 

Gegen zwei Personen gerichtet 45, 54 

Intrige bei Euripides 19 

Mehrdeutigkeit 58/9 

Mißlingen 24, 64 

Durch motivische Vorlagen bedingt 76 

Rückblick auf Planung 89/90 

Scheinüberlegenheit des Überlisteten 85 

Spannung über Gelingen fehlt 42 

Störung der Intrige 

Überlistungsszene 85, 90/1 

Iphigenie 

Opferbereitschaft 91 

Verbitterung 133 

Ironie 61, 101, 159, 360 

Im Amoibaion 390/1 

Doppeldeutigkeiten 90/1, 389 

goppe ne tronie 66 

Scheinüberlegenheit 85 

Irrtum führt in tragische Situation 61 


Kassandra 299-301 

Kinder: Alter 276/7 

Kinderlosigkeit 

Erstrebenswert 265 

Glück 86 

Leid 87 

Klage (Trauer) 

Abschied von Toten 272 

Anrufung des Toten 324 

Antiphonische Klage 235 

Apostrophe in Klage 15 A.5, 267, 275, 323, 326 
Ausrichtung des gesamten Lebens auf Trauer 270, 276 
Aufforderung zur Klage 266 

Chorlied 15 A.5, 43 

Einsamkeit des Hinterbliebenen 270 

Gedanke an Zärtlichkeiten 266, 276 


448 INDICES 


Gegensatz einst - jetzt 269, 288, 323 

Kinder 273 

Klage in Parodos 237 

Klage mit Klage des Eisvogels verglichen 21 
Klage um noch nicht Gefallene 136 

Klage um Stadt 325/6 

Klageanapäste 311 

Klage- und Reuelied 52 

Klageriten und - gesten 100, 137/8, 235, 324 
Klageszene an Totenbahre 69 

Kommatische Klage 15 A.5, 265/6, 274, 324, 326 
Kommatische Klage als Höhepunkt des Stückes 326 
"Meer des Unglücks” 267 

Monotonie 270 

Nachtigall als Mitstreiterin bei der Klage 27 
Perspektiven in der Klage 15 A.5, 235 
Todeswunsch 267 

Topoi 325 

Traditionelle Formen der Klage versagen 124/5 
Ursache des Todes 323 

Verlust der Heimat 292 

Vorzeitiger Tod 323 

Konsolation 73/4, 110/1, 124, 182 

Angesichts der Größe des Leides wirkungslos 124 
Durch exempla 124 

Modifizierte Konsolation 157 

Nihil proficitur maerendo 182 

Non tu solus 73, 124 

Kranz 51 

Bekränzung 97, 270 A.34 

Kulthymnen 

Elemente 340/1 

Hymnos Kletikos 363 


Leichenrede 269, 275, 322/3 
Locus amoenus 116 
Lykos: "Bühnenbösewicht” 39/40, 120 


Mänadentum 336/7 

Verbindung mit griech. Ethik 396/7 
Makarismos (Seligpreisung) 92, 96/7 

Als Element religiöser Sprache (Initiation) 339/40, 376/7, 380 
In Diskrepanz zur Situation 300, vgl. 307 
Metaphernbereiche 

Jagd 372 

Licht 47, 171 A.6, (Dionysos:) 367 

Sieg 51 

Wettkampf 51 

Metrik 

Gliedert Gedankengang im Lied 165 
Oszillieren von Versgeschlechtern 342 
Problematik der Interpretation 218/9 
Verbindung von Metrum und Inhalt 43, 218-21 
μίασμα 164 A.43 


INDICES 449 


Drohung mit μίασμα 240, 242 
Monodie 272, 285, 287 

Statt Botenrede 55 

Statt Chorlied 66 

Bei Euripides in verschiedenen Formen 299/300 
Themen werden im folgenden Chorlied wiederholt 114 
Mordanschlag auf offener Bühne 55 
Musen 38, 355 

Bitte an Musen um Lieder 303 

"Musenmotiv" 81 A.23, 84 A.34, 86 

Musik: im Chorlied erwähnt 176 

Opfer: Ausbleiben der Opfer als Sinnbild für Zerstörung der Stadt 70 A.4 
Opferentschluß 108 

Kombinationsmöglichkeiten von Rahmen und Motivierung 108/9 
Kommentar des Chores 296 

Konstante Elemente 109 

Motivschichten 108 
Paris 

Hirtendasein 92 

Parisurteil 102, 131 

Parodos 

Amoibaiisch 237 

Entspricht Botenbericht 286 

Halbchor-Einzüge 288 

Illustriert 236 

Ortsschilderung 292 

Wird im Prolog vorbereitet 335 

Rückkehr in Situation der Handlung 293 

Standlied statt Einzugslied 232 

Verzicht auf amoibaiische Form 232, 237 
Werbelied für Kult 338-40 

Partizipien: mask. Part. auf Femina bezogen 16 
Personifikation 

Dirke 361 

Eris 163 

Hosia 351, 356-8 

Tyrannis 351 

Perspektive 

Erzählperspektive: Unterschied Dithyrambos/Epos_- Chorlied 303/4 
Figurenperspektive: Zusammenbruch der F. 396/7 
πιϑανότης im Horizont der Figuren 86, 292/3 
Polare Ausdrucksweise 128/9, 139 

Priamel 119, 126, 376, 378 

Proerosie 230 

Prolog 
Bereitet Parodos vor 335 

Besteht aus einer Szene 333/4 

Bei Euripides als Erzählung 230 
Länge bei Euripides 334 A.10 

Verzicht auf Dialog 232 


Rückkehr von Verbannten 171/2 
Rufmotiv 243 
Ruhm 80, 110, 139 


450 INDICES 
Megara fühlt sich Herakles’ Ruhm verpflichtet 120, 121 


Sophistik 
Ablehnung der Rache (Protagoras) 373 
ἜΡΙΣ Gedankengut 86 
Sophokles 
Unterschiede zu Eur.: Chor 405 

Freudenlieder vor Katastrophe 41 A.27 
Stichomythie 239/40, 241, 244 


Tanz 40, 51, 165, 352, 387, 390 

T. des Chores 341/2 

Symbol für heile Welt 288 A.25 

Verweigerung einer Teilnahme an T. 51 

Wahnsinn wird durch Bild des Tanzes umschrieben 43 
Theonoe 30 A.26 

Thyest 47/8 

Tierfriede 176 

Traditionelle griech. Vorstellungen/Ethik 

Entstellung traditioneller Ethik 394 

Gegensatz zwischen tradit. Ethik und daraus erwachsenden Folgen 388 
Göttl. Gerechtigkeit 374/5, 395 

Führen in Katastrophe 399 

Kongruenz zwischen tradit. griech. Ethik u. Dionysischem 378 
Auf den Kopf gestellt 80 

Pervertierbarkeit 394 

Über Rache 373/4, 395 

Trauerriten 110, s. Klage 


Unglück: Vergleich mit Sturm 310 

Verkehrte Welt 80, 88 

Wagenauffahrt 308 

Zetergeschrei 56 

Zusammenbruch alter Menschen 110, 115, 274 
Zuschauer 


erkennt Ironie 360 
Wirkungsabsicht des Chores auf Z. 404 


Uiteraturverzeichnis 


) Textausgaben und Kommentare 


1. Euripides 
zugrunde gelegte 
Gesamtausgabe: J. Diggle (ed.) Euripidis Fabulae Tom.l, Oxford 
1984; 
Tom.ll, Oxford 
1981; 
G. Murray (ed.) Tom.ill, Oxford 
2.Aufl. 1913; 
Zu einzelnen Stücken herangezogen 
Textausgaben (so weit im Text/den Anmerkungen angeführt): 


L. Parmentier/H. Gregoire: Euripide, Tome IV, Paris 1925; 

AJ.E. Pflugk (ed.): Euripidis Tragoediae, Vol.l, Sect.ill.: Andromacha, 
2. Aufl. besorgt v. R.Klotz, Gotha/Erfurt 1858 

C. Collard (ed.): Euripides Supplices, Leipzig 1984; 

D. Sansone (ed.): Euripides Iphigenia Taurica, Leipzig 1981; 

W. Biehl (ed.): Euripides Ion, Leipzig 1979: 

D.J. Mastronarde (ed.): Euripides Phoenissae, Leipzig 1988; 

G. Hermann: Euripides Bacchae, Leipzig 1823; 

E.Chr. Kopff: Euripides Bacchae, Leipzig 1982; 

F. Jouan: Euripide, Iphigenie en Aulide, Paris 1983; 

H.C. Günther (ed.): Euripides Iphigenia Aulidensis, Leipzig 1988; 


Kommentare: 
R. Seaford: Euripides Cyclops, Oxford 1984; 
L. Weber: Euripides Alkestis, Berlin/Leipzig 1930; 
A.M. Dale: Euripides Alcestis, Oxford (1966, zuerst 1954)); 
D. Conacher: Euripides Alcestis, (Warminster 1988); 


A.W. Verall: The Medea of Euripides, London 1901; 
D.L. Page: Euripides Medea, Oxford (1967, zuerst 1938); 


U. v.Wilamowitz-Moellendorff: Euripides Hippolytos, Berlin 1891; 
W.S. Barrett: Euripides Hippolytos, Oxford (1966, zuerst 1964); 


P.T. Stevens: Euripides Andromache, Oxford (1971); 
M. Tierney: Euripides Hecuba, Bristol 1979 (zuerst 1946); 


C. Collard: Euripides Supplices, 2 Bde., Groningen 1975; 


451 


452 


N. Wecklein: Euripides Elektra, Leipzig 1906; 
J.D. Denniston: Euripides Electra, Oxford (1954, zuerst 1939); 
M. Cropp: Euripides Electra (Warminster 1988); 


U.v.Wilarmowitz-Moeilendorff: Euripides Herakles, 3 Bde., 4. Aufl. Darmstadt 
1959 (2. Aufl. 1895), 
G. Bond: Euripides Heracles, Oxford 1981; 


K.H. Lee: Euripides Troades, (London 1976); 
W. Biehl: Euripides Troades, Heidelberg 1989; 


N. Wecklein: Iphigenie im Taurerland, 3. Aufl. Leipzig 1904; 
M. Platnauer: Euripides Iphigenia in Tauris, Oxford (1938); 


U. v.Wilamowitz-Moellendorff: Euripides Ion, Berlin 1926; 
A.S. Owen: Euripides Ion, Oxford (1939); 


A.M. Dale: Euripides Helen, Oxford 1967; 
R. Kannicht: Euripides Helena, 2 Bde., Heidelberg 1969 


E. Craik: Euripides Phoenician Women, (Warminster 1988); 


V. DI Benedetto: Euripidis Orestes, Florenz 1965; 
C. Willink: Euripides Orestes, Oxford 1986; 
M.L. West: Euripides Orestes, (Warminster 1986); 


E. Bruhn: Ausgewählte Tragödien des Euripides. Erstes Bändchen. Die Bak- 
chen, 3. Aufl. Berlin 1891; 

E.R. Dodds: Euripides Bacchae, 2. Aufl. Oxford (1960); 

J. Roux: Euripide, Les Bacchantes, 2 Bde, Paris 1970/1972; 


E.B. England: The Iphigenia at Aulis of Euripides, London 1891, (ND New York 
1979) 


Fragmentausgaben 
Sammelausgaben 


A.Nauck: Tragicorum Graecorum Fragmenta, 2.Aufl. Leipzig 1889 (zitiert als 

N); 

H.J.Mette: Euripides, erster Hauptteil: Die Bruchstücke, Lustrum 23/24, 
1981/2 (zitiert als M); 

H.v.Arnim: Supplementum Euripideum, Bonn 1912; 

C.Austin: Nova Fragmenta Euripidea, Berlin 1968; 


453 


Zu einzelnen Stücken 


J. Kambitsis: L'Antiope d’Euripide, Athen 1972; 

G. Bond: Euripides Hypsipyle, Oxford 1963; 

WE. Cockle: Euripides Hypsipyle, Rom 1987; 

A. Harder: Euripides Kresphontes and Archelaos, Leiden 1985; 

D.F. Sutton: Two lost plays of Euripides [Peirithous/Palamedes), New York/ 
Bern (1987); 

J. Diggle: Euripides Phaethon, Cambridge 1970; 

E. Handley/J.Rea: The Telephus of Euripides, BICS Suppi.5, 1957; 


Scholien 


E.Schwartz (ed.): Scholia in Euripidem, 2 Bde., Berlin 1887/1891 
{ND Berlin 1966); 


2. Sonstige Autoren: Texte und Kommentare (so weit zitiert) 


Aischylos: 
D.L. Page: Aeschyli septerm quae supersunt tragoediae, Oxford (1972); 
M.L. West: Aeschyli tragoediae cum incerti poetae Prometheo, Stuttgart 
1990; 
H.D. Broadhead: The Persae of Aeschylus, Cambridge 1960; 
G.O. Hutchinson: Aeschylus, Septem contra Thebas, Oxford 1985; 
H. Frils Johansen/E.W.Whittle: Aeschylus Supplices, 3 Bde., Kopenhagen 

1980; 

E. Fraenkel: Aeschylus Agamemnon, 3 Bde., Oxford (1982, zuerst 1950) 
J.D. Denniston/D.Page: Aeschylus Agamemnon, Oxford (1957); 
ΑΕ. Garvie: Aeschylus Choephori, Oxford (1986); 


Apollodorus: 
JG. Frazer: The Library (Ausg. u. Übers.), 2 Bde. Cambridge/Mass., 
London 1921; 


Herodbot: 
A.B. Lioyd: Herodotus, Book Il, Commentary 99-182, Leiden 1988; 
A. Wiedemann: Herodots Zweites Buch, Leipzig 1890; 


Platon: 
K.J. Dover: Plato, Symposium, Cambridge (1980); 


Sophokles: 
R.D. Dawe: Sophoclis Tragoediae, 2 Bde., 2.Aufl. Leipzig 1984/1985; 
H. Lloyd-Jones/N.G. Wilson: Sophoclis Fabulae, Oxford 1990; 


454 


R.C. Jebb: Sophocles: The Plays and Fragments 
Bd.3: The Antigone, Cambridge 1900; 
Bd.7: The Aiax, Cambridge 1907; 
J.C. Kamerbeek: The Plays of Sophocles, Commentaries 
Bd.2: The Trachiniae, Leiden 1959; 
Bd.4: The Oedipus Tyrannus, Leiden 1967; 
Bd.5: The Electra, Leiden 1974; 
Bd.7: The Oedipus Coloneus, Leiden 1984; 
P.E. Easterling: Sophocles, Trachiniae, Cambridge (1982); 
R.D. Dawe: Sophocles, Oedipus Rex, Cambridge (1982); 
J.H. Kells: Sophocles, Electra, Cambridge (1973); 
G. Müller: Sophokles Antigone, Heidelberg 1967 a; 
G. Kalbel: Sophokles Elektra, 2. Aufl. Leipzig/Berlin 1911; 
T.B.L.Webster: Sophocles, Philoctetes, Cambridge (1970); 


Fragmentsammlungen 


Poetae Comici Graeci, edd. R.Kassel/C.Austin, Berlin/New York, 1983ff. 
(PCG) 
Poetae Melici Graeci, ed. D.L.Page, Oxford (1962) (zitiert als PMG); 
Poetarum Epicorum Graecorum Testimonia et Fragmenta, ed. A. Bernabe, 
Leipzig 1987; 
Tragicorum Graecorum Fragmenta (TrGF) 
Vol.1 ed. B.Snell, Göttingen 2. Aufl. (1986); 
Vol.2 ed. R.Kannicht/B.Snell, Göttingen (1981); 
Vol.3 ed. S.Radt, Göttingen (1985); 
Vol.4 ed. S.Radt, Göttingen (1977); 


I) Spezialliteratur 


E. L. Abrahamson: Euripides‘ Tragedy of Hecuba, TAPhA 83, 1952, S.120-29; 

A. W. H. Adkins: Merit and Responsibility, Oxford (1960); 

R. Aslion: Euripide Heritier d’Aeschyle, 2 Bde., Paris 1983; 

K. Alichele: Das Epeisodion, in: Jens (1971) S.47-83; 

M. Alexiou: The Ritual Lament in the Greek Tradition, London 1974; 

K. Alt: Zum Anagnorismos in der Helena, Hermes 90, 1962, S.6-24; 

K. Alt: Bemerkungen zum Text der Helena, Philol. 107, 1963, S.30-42 u. 
173-92; 

K. Alt: Untersuchungen zum Chor bei Euripides, Diss. (masch.) Frankfurt/M. 
1952; 

F. Anglo: Il quinto stasimon dell’ Eracle di Euripide, Sileno 15, 1989, 
S.191-96; 

R. Arnoldt: Die chorische Technik des Euripides, Halle 1878; 

G. W. Arnott: Euripides and the Unexpected, G ἃ R 20, 1973, S.49- 64; 

P. Arnott: Greek Scenic Conventions, Oxford 1962; 

M. B. Arthur: The Choral Odes of the Bacchae of Euripides, YCIS 22, 1972, 
S.145-79; 

M. B. Arthur: The Choral Odes of the Phoenissae, HSPh 81, 1977, S.163-85; 


455 


D 

S. A. Barlow: The imagery of Euripides, Londen 1971; 

S. A. Barlow: Stereotype and Reversal in Euripides’ Medea, ἃ ἃ R 36, 1989, 

S.158-71; 

W. : Die Monodie, in Jens, 1971, S.277-320; 

J. W. B. Barns/H. Zilliacus (ed.): The Antinoopolis Papyri, Bd.2, London 1960; 

G. Basta Donzelll: Studio sul‘ Elettra αἱ Euripide, Catania 1978; 

V. Di Benedetto: Responsione strofica e distribuzione delle battute in Euripide, 
Hermes 89, 1961, S.298-321; 

E. A. Bernidakl-Aldous: Blindness in a Culture of Light, New York/Bern/ 
Frankfurt/Paris 1990; 

W. Biehl: Interpretationsprobleme in Euripides’ Hekabe, Hermes 113, 1985, 
S.257-66; 

W. Biehl: Textprobleme in Euripides Orestes, Diss. Jena 1955; 

G. Bond: A chorus in Euripides’ Hippolytus, Hermathena 129, Winter 1980, 
S.59-63; 

E. B. Bongle: Heroic Elements in the Medea of Euripides, TAPhA 107, 1977, 
S.27-56 

H. Brand: Die Sklaven in den Rollen von Dienern und Vertrauten bei Euripi- 
des, Hildesheim/New York 1973; 

W. Breitenbach: Untersuchungen zur Sprache der euripideischen Lyrik, Stutt- 
gart 1934 (ND Hildesheim 1967); 

J. M. Bremer: Euripides’ Medea: de opbouw van de handeling, Lampas 22, 1989, 
S.250-66; 

J. Bremmer: Greek Maenadism Reconsidered, ZPE 55, 1984, S.267-86; 

G. Bretzigheimer: Die Medeia des Euripides, Diss. Tübingen 1968; 

F. Brommer: Herakles. Die zwölf Taten des Helden in antiker Kunst und Li- 
teratur, 4. Aufl. Köln/Wien 1979; 

V. Buchheit: Tierfriede in der Antike, WüJBB ΝΕ. 12, 1986, S.143-67; 

P. Burian (ed.):Directions in Euripidean Criticism, Durham 1985; 

P. Burlan: Euripides’ Heraclidae, CPh 72, 1977, S.1-21; 

W. Burkert: Antike Mysterien, München (1991); 

W. Burkert: Ein Datum für Euripides’ Elektra: Dionysia 420 v.Chr., MH 47, 
1990, S.65-9; 

W. Burkert: Greek Religion, Oxford (Blackwell) 1985; 

W. Burkert: History in Greek Mythology and Ritual, Berkeley (1979); 

W. Burkert: Die Absurdität der Gewalt und das Ende der Tragödie, A&A 20, 
1974, S.97-109 

A. P. Burnett: Catastrophe Survived, Oxford 1971; 

A. P. Burnett: Euripides’ "Helena" - Eine Ideen-Komödie, in: Schwinge, 1968, 
S.392-416 (zuerst 1960); 

A. P. Burnett: Pentheus and Dionysos, CPh 65, 1970, S.15-29; 

A. P. Burnett: Tribe and City, Custom and Decree in Children of Heracles, 
CPh 71, 1976, S.4-26; 

A. P. Burnett: The Troian Women and the Ganymede Ode, YCIS 25, 1975, 
S.291-316; 

ΒΕ. W. B. Burton: The Chorus in Sophocles' Tragedies, Oxford 1980; 

R. G. A. Buxton: Persuasion in Greek Tragedy, Cambridge (1980); 


456 


F. Calrns: Generic Composition in Greek and Roman Poetry, Edinburgh (1972); 

A. Y. Campbell: Notes on Euripkdes’ Bacchae, CQ 50, 1956, S.56-67; 

H. Canck-Lindemaler/H.Cancik: Ovids Bacchanal, AU JgxXXVill, 2/1985, 
S.42-61; 

J. Carriere: Le choeur secondaire dans le drame Grec, Paris 1977; 

W. 8. Cerri: La madre degli Dei nell' Elena di Euripkde, QS 18, 1983, 
S.155-95; 

Chr. Chromik: Göttl. Anspruch u. menschl. Verantwortung bei Euripides, Diss. 
Kiel 1967; 


C. J. Classen: Untersuchungen zu Platons Jagdbildern, Diss. (masch.) Ham- 
burg 1951; 

C. J. Classen: Untersuchungen zu Platons Jagdbildern, Berlin 1960; 

A. M. Dale: The Chorus in the Action of Greek Tragedy, in: Collected Pa- 
pers, Cambridge 1969, S.210-220 (zuerst 1965); 

A. M. Dale: The Lyric Metres of Greek Drama, 2. Aufl. Cambridge 1968; 

K. Deichgrüäber: Die Kadmos-Teiresias-Szene in Euripides' Bakchen, Hermes 
70, 1935, S.322-49; 

K. Deichgräber: Der letzte Gesang der Ilias, SB Mainz 1972, Nr. 5; 

K : Die Lykurgie des Aischylos, NGG, Phil.-Hist. Kl. ΝΕ. 3, Nr.8, 


1939, S.231-309; 

J. Ὁ. Denniston: The Greek Particles, 2. Aufl. Oxford 1954; 

W. Desch: Die Hauptgestalten in des Euripides Troerinnen, GB 12/13, 
1985/6, S.65-100; 

W. Desch: Der ‘Herakles’ des Euripides und die Götter, Philol. 130, 1986, 
S.8-23; 

L. Deubner: Attische Feste, 2. Aufl. Berlin 1966 (zuerst 1932) 

J. Diggle: Studies on the Text of Euripides, Oxford 1981; 

A. Dihle: Euripides' Medea, SB Heidelberg 1977, Heft 5; 

H. Diler: Erwartung, Enttäuschung und Erfüllung in der griech. Tragödie, in: 
ΚΙ. Schriften zur antiken Literatur, München 1971 a, S.304-34 (zuerst 
1961); 

H. Diller: Göttliches und menschliches Wissen bei Sophokles, in: Kl. Schriften 
1971 Ὁ, S.255-71 (zuerst 1950); 

H. Diller: Umwelt und Masse als dramatische Faktoren bei Euripides, in: KI. 
Schriften 197] c, S.335-58 (zuerst 1960); 

H. Diller: Die Bakchen und ihre Stellung im Spätwerk des Euripides, in: ΚΙ. 
Schriften 1971 d, S.369-87 (zuerst 1955); 

J. E. Dimock: Euripides' Hippolytus or Virtue Rewarded, YCIS 25, 1977, 
S.239-58; 

M. Dirat: Le Lyrisme d’ Helene, REG 89, 1976, S.292-316; 

G. L. Dirichlet: De veterum macarismis, Gießen 1914; 

F. Dirimeler: Der Satz des Anaximandros v. Milet, RhM 87, 1938, S.376-82; 

K.-D. Dorsch: Götterhymnen in den Chorliedern der griech. Tragiker, Diss. 
Münster 1982, 

K. Dover: Greek Popular Morality, Oxford (1974); 

J. Duchemin: L'ATNN dans la Tragedie Greque, 2.Aufl. Paris 1968; 


-- > 0%» 


FEDER 


ΒΤ ΤᾺ 


457 


Ε. Easterling: The Infanticide in Euripides’ Medea, YCIS 25, 1977, 
S.177-91; 

Ebener: Die Helenaszene der Troerinnen, WZ Halle Bd.3, 1953/1954, 
S.691-722; 

G. Edinger: Eur. Troades 1217, Hermes 115, 1987, S.378; 

Effe: Die Grenzen der Aufklärung. Zur Funktion des Mythos bei Euripides, 
in: G. Binder/B. Effe: Mythos, Trier 1990; 

Erbse: Euripides' Andromache, in Schwinge, 1968, S.275-304 (zuerst 
1966); 

Erbse: Über die Herakliden des Euripides, in: Ausgew. Schriften zur Klass. 
Philologie, Berlin/New York 1979, S.126-38; 

nn Studien zum Prolog der euripideischen Tragödie, Berlin/ New York, 


Eramam. Der Botenbericht bei Euripides, Diss. Kiel 1964; 

. vErffa: ΑἸΔΩΣ, Leipzig 1937; 
N van Erp Taalman Kip: Het koor in de Medea, Lampas 22, 1989, 
S.267-82; 


Fabrini: Note al secondo stasimo dell’ Ifigenia Taurica, Dioniso 51, 1980, 
S.119-23; 


. Fehling: Die Wiederholungsfiguren und ihr Gebrauch bei den Griechen vor 


Gorgias, Berlin 1969; 


. J. Festugiere: La signification religieuse de la Parodos des Bacchants, 


Eranos 54, 1956, S.72-86,; 


. H. Ainley: Euripides and Thucydides, HSPh 49, 1938, S.25-68; 
. W. Fitton: The Suppliant Women and the Herakleidai of Euripides, Hermes 


89, 1961, S.430-61; 

Focke: Aischylos’ Hiketiden, NGG 1922, Heft 2, S.165-88; 

Förs: Dionysos und die Stärke der Schwachen im Werk des Euripides, 
Diss. Tübingen 1964; 

P. Foley: Mariage and Sacrifice in Euripides’ Iphigenia in Aulis, Arethusa 
15, 1982, S.159-80; 

P. Foley: Ritual Irony, Ithaca/ London (1985); 

Fontenrose: The Sorrows of Ino and Procne, TAPhA 79, 1948, S.125-67; 
Fränkel: Dichtung und Philosophie des frühen Griechentums, München 
(3.Aufl. 1969); 


W.-H. Friedrich: Euripides und Diphilos, München 1953; 
W.-H. Friedrich: Prolegomena zu den Phönissen, in: Dauer im Wechsel, 


Göttingen (1977), S.86-121 (zuerst 1939); 


W.-H. Friedrich: Odysseus weint, in: Dauer im Wechsel (1977 a) S.63-85; 


H. 


Frils Johansen: General Reflection in Tragic Rhesis, Kopenhagen 1959; 


K. vFritz: Die Danaidentrilogie des Aeschylus, in: Antike und Moderne Tragö- 


die, Berlin (1962 b) S.160-92, 479/80 (zuerst 1936); 


K. vFritz: Die Entwicklung der Jason-Medea-Sage und die Medea des Euripi- 


des, in: Antike u. Moderne Tragödie (1962) S.322-429 u. 486-94 (zuerst 
1959); 


458 


K. v.Fritz: Euripides Alkestis und ihre modernen Nachahmer und Kritiker, in: 
Antike und Moderne Tragödie (1962 a) S.256-321 u. 484/5 (zuerst 
1956); 

W. J. Froleyks: Der ATON AOTON in der antiken Literatur, Diss. Bonn 1973; 

H. Funke: Aristoteles zu Euripides' Iphigeneia in Aulis, Hermes 92, 1964, 
S.284-99; 

C. Fuqua: The World of Myth in Euripides’ Orestes, Traditio 34, 1978, 
S.1-28; 


Gellisti: Teiresias in den Bakchen des Euripides, Diss. Zürich, Würzburg 
1979; 

B. Gamble: Euripides’ Suppliant Women, Hermes 98, 1970, S.385-405; 

P. Gardiner: The Sophoclean Chorus, lowa City (1987); ᾿ 

F. Garvie: Aeschylus’ Supplices, Cambridge 1969; 

P. Golann: The 3rd Stasimon of Euripides’ Helena, TAPhA 76, 1945, 
S.31-46; 

Golder: The Mute Andromache, TAPhA 113, 1983, S.123-33; 

Gould: Hiketeia, JHS 93, 1973, 5.74-103; 

Gregory: Euripides’ Alcestis, Hermes 107, 1979, S.259-70; 

Gregory: Euripides’ Heracles, YCIS 25, 1977, S.259-75; 

Gregory: The Power of Language in Euripides’ Troades, Eranos 84, 1986, 
S.1-9; 

Griesmalr: Das Motiv der mors immatura in den griech. metrischen Vers- 
inschriften, Innsbruck 1966; 

Griffin: Characterization in Euripides, in: Pelling (1990) S.128-49; 

. Griffith: The Authenticity of "Prometheus Bound’, Cambridge (1977); 

M. A. Grube: The Drama of Euripides, London (1973, zuerst 1941); 
Gundert: Pindar u. sein Dichterberuf, Frankfurt 1935 (ND Utrecht 1978); 


m ££eecer o>02 ® 


Halt: Inventing the Barbarian, Oxford 1989; 

Halleran: Stagecraft in Euripides, London 1985; 

W. Hamdorf: Griech. Kultpersonifikationen in vorhellenistischer Zeit, Mainz 

(1964); 

Hamilton: Anounced Entrances in Greek Tragedy, HSPh 82, 1978, 

S.63-82; 

. Hamilton: Bacchae 47-52: Dionysos‘ Plan, TAPhA 104, 1974, S.139-49; 

Hamilton: Slings and Arrows: The Debate with Lycus in the 

Heraclies, TAPhA 115, 1985, S.19-25; 

N.G.L.Hammond: Spectacle and Parody in Euripides’ Electra, GRBS 25, 1984, 
S.373-87; 

D. G. Harbsmeier: Die alten Menschen bei Euripides, Diss. Göttingen 1968; 

R. Harder: Paionios und Grophon, in: ΚΙ. Schriften, München 1960, S.125-36 
(zuerst 1955); 

C. Haym: De puerorum in re scaenica Graecorum partibus, Diss. Halle 1897; 

M. Heath: The Poetics of Greek Tragedy (London 1987 a); 

W. Helg: Das Chorlied in der griech. Tragödie in seinem Verhältnis zur 

Handlung, Diss. Zürich 1950; 


DR 2» nom τος -- 


459 


Ε. Heimreich: Der Chor bei Sophokles und Euripides nach seinem ἦϑος be- 
trachtet, Diss. Erlangen 1905; 

A. Henrichs: Greek Maenadism from Olympias to Messalina, HSPh 82, 1978, 
S.121-60; 

H. H. Hofmann: Uber den Zusammenhang zwischen Chorliedern und Handlung 
in den erhaltenen Dramen des Euripides, Diss. Leipzig 1916; 

H. Hommel (Hrsg.): Wege zu Aischylos, (WdF) 2 Bde., Darmstadt 1974; 

N. C. Hourmouziades: Production and Imagination in Euripides, Athen 1965; 

U. Hübner: Interpolationen in Euripides’ Supplices, RhM 128, 1985, S.22-40; 

R. Hunter: P.Lit. Lond. 77 and Tragic Burlesque in Attic Comedy, ZPE 41, 
1981, S.19-28; 

J. Irigoln: Le Premier Stasimon de la Medee δ᾽ Euripide (V.410-445), Me- 
lange de la Bibliotheque de la Sorbonne 8, 1988, S.11-18; 

H. P. Isler: Acheloos, Bern (1970): 

K. Itsuml: The "Choriambic Dimeter” of Euripides, CQ 32, 1982, S.59-74; 

5. Jäkel: TI TO ΣΟΦΟΝ; Festschrift I. Kajanto, Helsinki 1985, S.69-77; 

W. Jens (Hrsg.): Bauformen der griech. Tragödie, München 1971; 

W. Jens: Die Stichomythie in der frühen griech. Tragödie, München 1953; 

K. Joerden: Zur Bedeutung des Außer- und Hinterszenischen, in Jens 1971 
S.369-412; 

H.-Th. Johann: Trauer und Trost, München 1968; 

F. Jouan: Sur le stasimon des noces de Thetis et de Pelee, Melange de la 
Bibliotheque de la Sorbonne 8, 1988, S.19-28; 

C. H. Kahn: Anaximander’s Fragment, in: A.P.D. Mourelatos: The Pre-Socra- 
tics, New York 1974, S.99-117; 

M. Kalmio: The Chorus of Greek Drama within the Light of the Person and 
Number used, Helsinki/Helsingfors 1970; 

M. Kalmio: Physical Contact in Greek Tragedy, Helsinki 1988; 

J. C. Kamerbeek: L' Andromaque d’ Euripide, Mnem. Ser.iii, 11, 1943, 
S.47-67; 

J. Ὁ. Kamerbeek: Mythe et Realite dans I’ Oeuvre σ΄ Euripide, in: Euripide, 


Entretiens sur |" antiquite classique, Vandoeuvres/Genf (1960), S.1-41; 

R. Kannicht: Thalia. Über den Zusammenhang zwischen Fest und Poesie bei 
den Griechen, Poetik u. Hermeneutik 14, 1989, S.29-52; 

R. Kassel: Quomodo quibus locis apud veteres scriptores Graecos infantes 
atque parvuli pueri inducantur describantur commemorentur, (Würzburg) 
1954; 

R. Kassel: Untersuchungen zur griechischen und römischen Konsolationslitera- 
tur, München 1958; 

W. Kerscher: Motivhäufung und Verhaltensänderung in den Dramen des Euri- 
pides, in: Festschrift F. Egermann, München 1985, S.31-40; 

G. M. Kirkwood: Hecuba and Nomos, TAPhA 78, 1947, S.61-68; 

H. D. F. Kitto: Greek Tragedy, London/New York (3 .Aufl. 1961, ND 1973); 


460 


Β. Knox: Der "Hippolytos“ von Euripides, in: Schwinge 1968 S.238- 274 (zu- 
erst 1952); 

B. Knox: The Medea of Euripides, YCIS 25, 1977, S.193-225; 

H. Koller: Das kitharodische Prooimion, Philol. 100, 1956, S.156-205; 

J. Kopperschmidt: Die Hikesie als dramatische Form, Diss. Tübingen 1967; 

D. Kovacs: The Andromache of Euripides, American Classical Studies 6 
(1980): 

Ό. Kovacs: Andromache 1009-1018, AJPh 99, 1978, S.422-25; 

D. Kovacs: Castor in Euripides’ Electra, CQ 35, 1985, S.306-14; 

W. Kranz: De forma stasimi, Diss. Berlin 1910; 

W. Kranz: Stasimon, Berlin 1933; 

W. Kraus: Strophengestaltung in der griech. Tragödie, SB Wien, Bd.231,4 
1957; 

W. Kröhling: Die Priamel (Beispielreihung) als Stilmittel in der griech.-röm. 
Dichtung, Greifswald 1935; 

E. Krosker: Der Herakles des Euripides, Gießen 1938; 

M. Kubo: The Norm of Myth: Euripides’ Electra, HSPh 71, 1967, S.15-31; 

H. Kuch: Kriegsgefangenschaft und Sklaverei bei Euripides, 2.Aufl. Berlin 
1978. 

W. Kullmann: Zum Sinngehalt der euripideischen Alkestis, A & A 13, 1967, 
S.127-49; 

D. Kurtz/J. Boardman: Thanatos, Mainz (1985); 


ς 


. Lammers: Die Doppel- und Halbchöre in der antiken Tragödie, Paderborn 
931; 
Langholf: Die Gebete bei Euripides und die zeitliche Reihenfolge der Tra- 
gödien, Göttingen (1971); 

: Unmovierte Partizipien im Griechischen, Hermes 105, 1977, 
S.290-307; 
Lattimore: The Poetry of Greek Tragedy, Baltimore/London (1958); 
J. Lee: Observations on £p£ooeıv μαστός and Euripides’ Troades 57071, 
Philol. 117, 1973, S.264-6; 
Lefevre: Die Funktion der Götter in Euripides' Troades, WüJbb ΝΕ. 15, 
1989, S.59-65; 
Lefevre: Theatrum Mundi: Götter, Gott u. Spielleiter im antiken Drama, in: 
Theatrum Mundi, Sonderband des LWJ, 1981, S.49-91; 
Leimbach: Euripides Ion, eine Interpretation, Diss. Frankfurt 1971; 
Leinieks: Euripides Bakchai 877-81 = 897-901; JHS 104, 1984, S.178/9; 
Lennig: Traum und Sinnestäuschung bei Aischylos, Sophokles, Euripides, 
Diss. Tübingen 1969; 
Lesky: Entscheidung und Verantwortung in der Tragödie des Aischylos, in: 
Hommel, 1974, Bd.1 S.330-46 (zuerst 1966); 
Lesky: On the Heraclidae of Euripides, YCIS 25, 1977, S.227-38; 
Lesky: Die tragische Dichtung der Hellenen, 3.Aufl. Göttingen 1972; 
Ley: The Date of the Hecuba, Eranos 85, 1987, S.136/7; 
Lloyd: The Helen Scene in Euripides' Troades, CQ 34, 1984, S.303-13; 


Κῶ» » aka mm ra << 


Η. 


οΞ ἐξ 


-ow τ τ 


Sr προ nn ao κῆ oo > 


upon 


461 


van Looy: Zes verloren tragedies van Euripides, Brüssel 1964 (Kon.Vlaam- 
se Acad.voor Wetensch., Letteren en Schoone Kunsten van Belgie, Verh. 
Kl.d.Lett. 26, 1964) 


. Loraux: The Invention of Athens, Cambridge/Mass. 1986; 


C. B. Lowe: The Manuscript Evidence for Change of Speaker in Aristo- 
phanes, BICS 9, 1962, S.27-42; 


. Ludwig: Sapheneia, Diss. Tübingen (1954); 


A. E. Luschnig: Tragic Aporia. A Study of Euripides’ Iphigenia at Aulis, 
(Berwick) 1988; 


Maas: Wer singt Euripides Hippot. 58ff., 1102ff.?, in: Kl. Schriften, Mün- 
chen 1973, S.48/9 (zuerst 1920); 
Maehler: Die Auffassung des Dichterberufs im frühen Griechentum bis zur 
Zeit Pindars, Göttingen (1963); 

‚ Die Rhesis, in Jens 197] S.143-181; 


. Manuwald: Der Mord an den Kindern, WS 96, 1983, S.27-61; 


March: Euripides' Bakchal: A Reconsideration in the Light of the Vase- 
Paintings, BICS 36, 1989, S.33-65; 

Masaracchla: Ares nelle Fenice di Euripide, Festschrift F. Della Corte, 
Urbino 1987, Bd.1, S.169-81; 

J. Mastronarde: Contact and Discontinuity, Berkeley/Los Angeles/London 
(1979); 

J. Mastronarde: The Optimistic Rationalist in Euripides, in: Festschrift DJ. 
Conacher, (Calgary) 1986, S.201-11; 

Matthlessen: Elektra, Taurische Iphigenie und Helena, Göttingen (1964); 
Matthiessen: Zur Theonoeszene der euripideischen Helena, Hermes 96, 
1968, S.685-704; 

Maurach: Eine entlarvte Vortäuschung: Plaut. Trin. 301-401, Gymn. 94, 
1987, S.298-306; 


. Meier: Die politische Kunst der griechischen Tragödie, München (1988); 


Meler: Zur Funktion der Feste im Athen des 5. Jh.v.Chr., Poetik u. Her- 
meneutik Bd.14, 1989, S.569-91; 

Melchinger: Das Theater der-Tragödie, München (1974); 

Melchinger: Die Welt als Tragödie, Bd.2, München (1980); 

Meridor: Euripides Hippolytus 1120-1150, CQ 22, 1972, S.231-5; 

Merklin: Gott und Mensch im Hippolytos und den Bakchen des Euripides, 
Diss. Freiburg 1963; 

J. Mette: Der verlorene Aischylos, Berlin 1963; 

N. Michelini: Euripides and the Tragic Tradition, (Madison 1987); 

D. Mikalson: Unanswered Prayers in Greek Tragedy, JHS 109, 1989, 
S.81-98; 


. P. Mills: The sorrows of Medea, CPh 75, 1980, S.289-96; 


Möller: Vom Chorlied bei Euripides, Diss. Göttingen, Bottrop 1933, 
Mommsen: Die Feste der Stadt Athen im Alterum, Leipzig 1898; 

von Moos : Consolatio, München 1972; 

H. W. Morwood: The Pattern of Euripides Electra, AJPh 102, 1981, 
S.362-70; 


462 


G. W. Most: The Measures of Praise, Göttingen (1985); 
G. Müffelmann: Interpretationen zur Motivation des Handelns bei Euripides, 
Diss. Hamburg 1965; 
C. W. Müller: Zur Datierung des sophokleischen Ödipus, SB Mainz 1984, 5; 
G. Müller: Chor und Handlung bei den griechischen Tragikern, in: H.Diller 
{Hrsg.): Sophoktes (WdF) Darmstadt 1967, S.212-38; 
G. Miller: Rez. Kannicht (1969), Gnomon 47, 1975, S.225-48; 
Chr. Mueller-Goklingen: Untersuchungen zu den Phoenissen des Euripides, 
Wiesbaden/Stuttgart 1985; 
R. Mulryne: Poetic Structures in the Electra of Euripides, LCM 2, 1977, 
S.31-8 u. 41-50; 
. Musurillo: Euripides’ Medea, A Reconsideration, AJPh 87, 1966, S.52-74; 
. Muth: Hymenaios u. Epithalamion, WS 67, 1954, S.5-45; 


- 


Neitzel: Die dramatische Funktion der Chorlieder in den Tragödien des 

Euripides, Diss. Hamburg 1967; 

. Neitzel: Iphigeniens Opfertod, WüJbb N.F. 6a, 1980, S.61-70; 

. Neitzel: Prolog und Spiel in der Euripideischen Iphigenie in Aulis, Philol.131, 

1987, S.185-223; 

. van Nes: Die maritime Bildersprache bei Euripides, Groningen 1963; 

W. Nestle: Die Struktur des Eingangs in der att. Tragödie, Stuttgart 1930; 

H.-J. Newiger (Hrsg.): Aristophanes und die Alte Komödie, Darmstadt (WdF) 
1975; 

H.-3. Newiger: Ekkylema und Mechane in der Inszenierung des Griech. Dra- 
mas, WüJbb ΝΕ. 16, 1990; S.33-42; 

H.-J. Newiger: Krieg und Frieden in der Komödie des Aristophanes, in: Fest- 
schrift H. Diller, Athen 1975b, S.175-94; 

H.-J. Newiger: Metapher und Allegorie, München 1957; 

H.-J. Newiger: Retraktationen zu Aristophanes’ Frieden, RhM 108, 1965, 
S.229-54; 

H.-J. Newiger: Untersuchungen zu Gorgias' Schrift über das Nichtseiende, 
Berlin/New York 1973; 

H.-J. Newiger: Die Vögel und ihre Stellung im Gesamtwerk des Aristophanes 
(1975 8). in: 1975, S.266-82; 

R. M. Newton: Ino in Euripides' Medea, AJPh 106, 1985, S.496-502; 

M. P. Nilsson: Kultische Personifikationen, in: Opuscula Selecta, Bd.3, Lund 
1960, S.233-42 (zuerst 1952); 

M. P. Nässon: Griechische Feste, Leipzig 1906; 

M. P. Nilsson: The Mycenean Origin of Greek Mythologie, Berkeley 1932 (ND 
1972); 

E. Norden: Agnostos Theos, 4. Aufl. Darmstadt 1956 (1. Aufl. 1913); 

H.-W. Nordheider: Chorlieder des Euripides in ihrer dramatischen Funktion, 
Frankfurt/Bern (1980); 

G. Norwood: Essays on Euripidean Drama, Berkeley 1954; 


Ὁ τὸ - ᾽ξ 


M. .. O'Brien: Character, Action and Rhetoric in the Agon of the Orestes, 
Festschrift F.Della Corte, Urbino (1987) Bd.1 S.183- 99; 


It car opop ἢ σ΄ m - 


463 


. 3. O'Brien: Pelopid History and the Plot of Iphigenia in Tauris, CQ 38, 
1988, S.98-115; 


. A. M. E. O’Connor-Visser: Aspects of Human Sacrifice in the Tragedies 


of Euripides, Amsterdam (1987); 
Oranje: Euripides’ Bacchae. The Play and Its Audience, Leiden 1984; 


. Padel: imagery of the Eisewhere - Two Choral Odes of Euripides, CQ 24, 


1974, S.225-41; 

L. Page: Actors' Interpolations in Greek Tragedy, Oxford 1934; 

Panagl: Die "Dithyrambischen Stasima“ des Euripides, Wien 1971; 

Panagl: Zur Funktion der direkten Reden in den 'dithyrambischen Stasima’ 
des Euripides, WS 85, 1972, S.5-18; 

W. Parke: Athenische Feste, Mainz (1987); 

Parker: Miasma, Oxford 1983; 

Parlavanza-Friedrich: Täuschungsszenen in den Tragödien des Sophokles, 
Berlin 1969; 


. Party: The Lyric Poems of Greek Tragedy, Toronto/Sarasota, 1978; 


Party: The second stasimon of Euripides’ Heracies (637-700), AJPh 86, 
1965, S.363-74; 


Th. Paulsen: Die Rolle des Chores in den späten Sophokles-Tragödien, Bari 


A mp uı Zupıgz zsm>momo 


(1989); 


. Pelling (ed.): Characterization and Individuality in Greek Literature, Oxford 
1990; 


Pernice: Griech. u. röm. Privatleben, in: A.Gercke/E.Norden: Einleitung in 
die Altertumswissenschaft, Bd.2,1, 4. Aufl. Leipzig 1932; 

n: Die Rolle der Polyxena in den Troerinnen des Euripides, RhM 
129, 1977, S.146-58; 
A. Phoutrides: The Chorus of Euripides, HSCPh 27, 1916, S.77- 170; 


. J. Podlecki: Some Themes in Euripides’ Phoenissae, TAPhA 93, 1962, 


S.355-73; 

Pöhlmann: Der Überlieferungswert der xopoö-Vermerke in Papyri und 
Handschriften, WüJbb N.F.3, 1977, S.69-81; 

. Pötscher: Moira, Themis und τιμή im homer. Denken, WS 73, 1960, 
S.1-39; 

Pohlenz: Die griechische Tragödie, 2 Bde.. 2 .Aufl. Göttingen 1954; 


. Popp: Das Amoibaion, in Jens 1971 S.221-75; 
. Powell (ed.): Euripides, Women and Sexuality, London/New York (1990); 


Pucci: The Violence of Pity in Euripides' Medea, Ithaca/London 1980; 
. Pueima: Alkmans großes Partheneion-Fragment, MH 34, 1977, S.1-55; 


W. Race: The Classical Priamel from Homer to Boethius, Leiden 1982; 


. L. Radt: Sophoktes in seinen Fragmenten, in: H.Hofmann (Hrsg.): Fragmenta 


Dramatica, Göttingen (1991), S.79-109 (zuerst 1982); 


. Rau: Paratragodia, München 1967; 


Rawson: Family and Fatherland in Euripides' Phoenissae, GRBS 11, 1970, 
S.109-27; 


. 3. Reckford: Concepts of Demoralisation in the Hecuba, in: Burian 1985, 


S.112-28; 


464 


J. Reckford: Medea's first exit, TAPhA 99, 1968, S.329-359; 

Rehm: Medea and the Λόγος of the Heroic, Eranos 87, 1989, S.97-115; 

. Ὁ. Reeve: Interpolations in Greek Tragedy I, GRBS 13, 1972, S.247-65; 

Reiner: Die rituelle Klage der Griechen, Stuttgart/Berlin 1938; 

Reinhardt: Personifikation und Allegorie, in: Vermächtnis der Antike, Göt- 

tingen (1960), S.7-40; 

Reinhardt: Die Sinneskrise bei Euripides, in: Schwinge (1968) S.507-42 

(zuerst 1957); 

Reinhardt: Sophokles, 4.Aufl. Frankfurt 1976 (3.Aufl. 1947); 

Riemer: Die Alkestis des Euripides (Frankfurt 1989); 

River: Essai sur le Tragique d’ Euripide, 2.Aufl. Paris 1975; 

H. Roberts: Parting Words, CQ 37, 1987, S.51-64; 

B. Robinson: Helene and Persephone, Sparta and Demeter, in: Festschrift 

B. Knox, Berlin/New York 1979, S.162-72; 

. Rodari: La Fonction Dramatique de Premier Stasimon des Troyennes d’Eu- 

ripide, CGITA 4, 1983, S.131-41; 

Rode: Das Chorlied, in Jens 1971, S.85-115; 

. Rösler: Der Chor als Mitspieler, Ab A 29, 1983, S.107-24; 

W. Rösler: Mnemosyne in the Symposion, in: ©. Murray--{Hrsg.):Sympotica, 
Oxford 1990, S.230-37; 

H. Rohdich: Die Euripideische Tragödie, Heidelberg 1968; 

H. Rohdich: Der Groll der Großen Mutter, A. & A. 35, 1989, S.39-53; 

V. J. Rosivach: The ‘Golden Lamb" Ode in Euripides‘ Electra, CPh 73, 1978, 

S.189-99; 


© ουρτᾷ κα Armor 


-- 


W. Schadewaldt: Sophokles und das Leid, in: Hellas und Hesperien Bd.1, 
Zürich/Stuttgart (2 .Aufl. 1970a), S.385-401 (zuerst 1944); 

. Schadewaldt: Monolog und Selbstgespräch, Berlin 1926; 

S. L. Schein: Mythical iHusion and Historical Reality in Euripides’ Orestes, WS 
9, 1975, S.49-66; 

E. Schlesinger: Zu Euripides’ Medea, Hermes 94, 1966, S.26-53; 

W. Schmid: Geschichte der griechischen Literatur, 1.Teil, 3. Bd., München 

(1940); 

H. W. Schmidt: Die Struktur des Eingangs, in Jens 1971 S.1-46; 

W. Schmidt: Der Deus ex machina bei Euripides, Diss. Tübingen 1963; 

J. Schmitt: Freiwilliger Opfertod bei Euripides, Giessen 1921; 

A. Schöne: Der Thiasos, Göteborg 1987; 

H. Schreckenberg: Ananke, München 1964; 

W. Schulze: Beiträge zur Wort- und Sittengeschichte Il, Kl. Schriften, Göt- 
tingen 1933, S.160-89 (zuerst 1918); 

E.-R. Schwinge (Hrsg.): Euripides, Darmstadt (WdF) 1968; 

E.-R. Schwinge: Die Stellung der Trachinierinnen im Werk des Sophokles, 
Göttingen (1962); 

E.-R. Schwinge: Die Verwendung der Stichomythie in den Dramen des Euripi- 
des, Heidelberg 1968 a; 

M. Schwinge: Die Funktion der zweiteiligen Komposition im Herakles des 
Evripides, Diss. Tübingen 1972; 


465 


. Schwyzer/A. Debrunner: Griechische Grammatik, Βα.2, München (1950); 

. Scodel: The Troian Trilogy of Euripides, Göttingen (1980); 

. Seaford: Dionysiac Drama and the Dionysiac Mysteries, CO 31, 1981, 

S.252-72; 

. Seaford: Pentheus’ Vision, CQ 37, 1987, S.78-8; 

. A. Seeck: Das griechische Drama, Darmstadt 1979; 

. A. Seeck:-Rauch im Orestes des Euripides, Hermes 97, 1969, S.9-22; 

. A. Seeck: Unaristotelische Untersuchungen zu Euripides, Heidelberg 1985; 

Ch. Segel: Dionysiac Poetics and Euripides' Bacchae, Princeton (1982); 

B. Seidensticker: Comic Elements in Euripides’ Bacchae, AJPh 99, 1978, 
S.303-20; 

B. Seidensticker: Euripides, Medea 1056-80, an Interpolation ? in: Festschrift 
T.G. Rosenmeyer, Atlanta 1990, S.89-102; 

B. Seidensticker: Palintonos Harmonia, Göttingen (1982); 

B. Seklensticker: Pentheus, Poetica 5, 1972 a, S.35-63; 

B. Seldensticker: Die Stichomythie, in Jens 1971 S.183-220; 

B. Selidensticker: Die Wahl des Todes bei Sophokles, Entretiens sur l’Antiqui- 
te Classique Bd.29, Sophoche, Vandoevres-Geneve 1982 a (erschienen 
1983), S.105-53; 

H. Siegel: Agamemnon in Euripides' Iphigenia at Aulls, Hermes 109, 1981, 
S.257-65; 

H. Siegel: Self-Delusion and the Volte-Face of Iphigenia in Euripides’ "Iphige- 
nia at Aulis, Hermes 108, 1980, S.300-21; 

T. J. Sienkewicz: Euripides‘ Trojan Women, Helios 6,1, 1978, S.81-95; 

G. M. Sifakls: Children in Greek Tragedy. BICS 26, 1979, S.67-80; 

G. M. Sifakis: Studies in the History of Hellenistic Drama, London (1968); 

E. Simon: Festivals of Attica (Madison/Wisconsin 1983); 

O. Skutsch: Helen, her name and nature, JHS 107, 1987, S.188-93; 

W. Ὁ. Smith: Expressive Forms in Euripides' Suppliants, HSPh 71, 1967, 
S.151-70; 

H. Weir Smith: Greek Grammar, Cambridge (Mass.) (5. Aufl. 1968); 

B. Snell: Aischyjlos und das Handeln im Drama, Leipzig 1928 (Philol. 
Supp!.20,1) 

B. Snell: Dichtung und Gesellschaft, Hamburg 1965; 

B. Snell: Euripides Alexandros, Berlin 1937 (Hermes Einzelschr. 5); 

B. Snell: Tyrtaios und die Sprache des Epos, Göttingen (1969); 

W. Söffing: Deskriptive und normative Bestimmungen in der Poetik des Ari- 
stoteles, Amsterdam 1981; 

J. Soffel: Die Regeln Menanders für die Leichenrede, Meisenheim 1974; 

F. Solmsen: Euripides’ Ion Im Vergleich mit anderen Tragödien, in Schwinge 
1968 S.428-68 (zuerst 1934); 

F. Solmsen: Zur Gestaltung des Intriguenmotivs in den Tragödien des Sopho- 
kles und Euripides, (1968 a), in Schwinge 1968, S.326-44 (zuerst 1932); 

A. Sommerstein: Notes on Euripides' Hippolytos, BICS 35, 1988, S.23-41; 

A. Spira: Untersuchungen zum Deus ex machina bei Sophokles und Euripides, 

Kallmünz 1960; 


70 τὸ ΓῚ 


DOM 


466 


J. Stallmach: ATE, Meisenheim 1968; 

W. Stelidie: Studien zum antiken Drama, München (1968); 

Th. Stephanopoulos: Die Umgestaltung des Mythos durch Euripides, Athen 
1980; 

P. T. Stevens: Colloquial Expressions in Euripides, Wiesbaden 1976; 

T. C. W. Stinton: Euripides and the Jugdement of Paris, London 1965; 

T. C. W. Stinton: 'Si credere dignum est‘: some expressions of disbelief in 
Euripides and others, PCPnS N.S. 22, 1976, S.60-89; 

F. Stoessi: Die Hiketiden des Aischylos als geistesgeschichtliches und thea- 
tergeschichtliches Phänomen, SB Wien 1979, Bd. 356; 

H. Strehlein: Die Totenklage des Vaters um den Sohn in der sophokleischen 
und euripideischen Tragödie, Diss. München, Bamberg 1958; 

H. Strohm: Euripides, München 1957; 

W. Suerbaum: Die Ich-Erzählungen des Odysseus, Poetica 2, 1968, S.150-77; 

T. A. Szlezak: Mania und Aidos, A & A 32, 1986, S.46-59; 


O. Taplin: Greek Tragedy in Action, (London 1978); 

Ο. Taplin: The Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977; 

H. J. Tschiedel: Die Dramatisierung des Leidens in den Troerinnen des Euri- 
pides, LWJ 22, 1981, S.9-30; 


M. var der Valk: Studies in Euripides, Amsterdam 1985; 

M. var der Valk: Zum Worte ὍΣΙΟΣ, Mnem. Ser.ill, 10, 1942, S.113-40; 

P. Vellacot: Ironic Drama, Cambridge (1975); 

W. J. Verdenius: Cadmus, Tiresias, Pentheus, Notes on Euripides’ Bacchae 
170-369, Mnem. Ser.IV, 41, 1988, S.241-68; 

W. J. Verdentus: The Prologue of Euripides’ Bacchae, Mnem. Ser.IV, 33, 
1980, S.1-16; 

A. W. Verrall: The Bacchants of Euripides, Cambridge 1910; 

J. Vogt: Die Hellenisierung der Perser in der Tragödie des Aischylos, in: 
Festschrift H.E. Stier, Münster 1972, S.131-45; 


B. L. Webster: Chronological Notes on Euripides, WS 79, 1966, S.112-20; 

B. L. Webster: The Greek Chorus, London (1970); 

B. L. Webster: Preparation and Motivation in Greek Tragedy, CR 47, 1933, 

S.117-23; 

B. L. Webster: The Tragedies of Euripides, London 1967; 

. Welnreich: Gebet und Wunder, in: Festschrift W. Schmid, Tüb. Beiträge 
zur Altertumswissenschaft 5, Stuttgart 1929, S.169-464; 

. L. West: Greek Metre, Oxford (1982); 

. L. West: Immortal Helen, An Inaugural Lecture delivered on 30 April 1975 
Bedford College; 

. L. West: Stesichoros, CQ 21, 1971, S.302-14; 

. L. West: Studies in Aeschylus, Stuttgart 1990 a; 

. E. G. Whitehorne: The Dead as Spectacle in Euripides’ Bacchae and Sup- 
plices, Hermes 114, 1986, S.59-72; 

S. Wide: Lakonische Kulte, Leipzig 1893; 


zz 22 On Ann 


ς. 


ec c ecc - 


ς 


m 


I 


DaB aan o on 


on ea Mn 


467 


. v.Wilamowitz-Moellendorff: Die dramatische Technik des Sophokles, Berlin 


᾿ v.Wilamowitz-Moellendorff: Analecta Euripidea, Berlin 1875; 


v.Wilamowitz-Moellendorff: Aischylos Interpretationen, Berlin 1914; 


. v.Wilamowitz-Moellendorff: Die beiden Elektren, ΚΙ. Schr. Bd.6, Berlin/Am- 


sterdam 1972, S.161-208 (zuerst 1883); 

v.Wilamowitz-Moellendorff: Exkurse zu Euripides Herakliden, Kl. Schriften 
Bd.1, Berlin 1935 a, S.82-109 (zuerst 1882); 

v.Wilamowltz-Moellendorff: Exkurse zu Euripides Medea, Kl.Schr. Bd.1, 
1935 ὃ S.17-59 (zuerst 1880): 


. v.Wilamowitz-Moellendorff: Griechische Tragödien, Bd.1, 8.Aufl. Berlin 1919; 


Bd.3, 5.Aufl. Berlin 
1919, 
Bd.4, Berlin 1923; 
v.Wilamowitz-Moellendorff: Griechische Verskunst, 4. Aufl. Darmstadt 
1984 (zuerst 1921); 


. Wilkins: The state and the individual: Euripides’ plays of voluntary self- 


sacrifice, in: Powell 1990, S.177-94; 
WM: The concept of χαραχτήρ in Euripides, Glotta 39, 1961, S.233-8; 


. W. Wällnk: Euripides, Supplices 71-86 and the chorus of 'attendants’, (Ὁ 


40, 1990, S.340-48; 
W. Willink: Sieep after labor in Euripides' Heracies, CQ 38, 1988, 
S.86-97; 


. W. Willink: Some Problems of Text and Interpretation in the Bacchae, (Ὁ 


16. 1966, S.27-50, 220-42; 

P. Winnington-Ingram: Euripides, Bacchae 877-881 = 897-901, BICS 13, 
1966, S.34-37; 

P. Winnington-Ingram: Hippolytus: A Study in Causation, in: Euripide, En- 
tretiens sur l’antiquite classique, Vandoeuvres/Genf (1960), S.171-97; 

P. Winnington-Ingram: Euripides and Dionysus, Cambridge 1948; 

P. Winnington-Ingram: Sophocles, An Interpretation, Cambridge (1980); 
Wolff: Orestes, in: E. Segal: Oxford Readings in Greek Tragedy, Oxford 
1983, S.340-56; 


. Yunis: A New Creed: Fundamental Religious Beliefs in the Athenian Polis 


and Euripidean Drama; Göttingen (1988); 


J. Zeitiin: The Argive Festival and Euripides' Electra, TAPhA 101, 1970, 
S.645-69; 


. Zielinski: Die Gliederung der altattischen Komödie, Leipzig 1885; 


Zimmermann: Untersuchungen zur Form und dramatischen Technik der 
Aristophanischen Komödie, Βα.1, Königstein 1984; Bd.2, 1985; 


. Zuntz: The Political Plays of Euripides, Manchester (1955); 
. Zwierlein: Die Tragik der Medea-Dramen, LWJ 19, 1978, S.27-63; 


